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Sólo un artista propietario de los ojos de Alberti ha podido obsesionarse por los 
ojos de Picasso, porque la mirada es todo, ella descubre el mundo y ella trata de 
reordenarlo, primero como hecho de conciencia y luego como empeño 
éticamente correcto, es decir, necesario. 


M. VÁZQUEZ MONTALBÁN 
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PRESENTACIÓN 


Este libro invita a cualquier persona a desarrollar su comprensión del arte y 
enseña cómo mirar y qué mirar en una obra artística al observador interesado. 
Hay algo en las obras de arte que nos atrae y, una vez que nos ha captado la 
atención, despierta nuestra curiosidad. Parece que de alguna manera aquello 
tiene que ver con nosotros, intuimos que allí hay algo que nos atañe y que nos 
plantea varios interrogantes. El primero de ellos, el más evidente, es entender la 
sensación de conjunto que la obra ofrece a la vista: un golpe de placer o de 
extrañeza producido por la compleja luminosidad que refleja todo lo realizado 
por el artista en el lienzo. «Un cuadro, antes de ser un caballo de batalla, una 
mujer desnuda o cualquier anécdota, es esencialmente una superficie plana 
recubierta de colores mezclados en un cierto orden.» La frase de Maurice Denis 
resume los principios artísticos de Gauguin y de los pintores postimpresionistas, 
y recoge un momento de cambio en el pensamiento estético, en el cual se 
enfatiza la valoración de los niveles formales y materiales de la pintura contra el 
idealismo y el ilusionismo visual de los estilos precedentes. 


Pero a pesar de esta apreciación del protagonismo de lo «puramente plástico», 
que es el principio sustentante de todo cuanto vamos a estudiar, a nadie se le 
escapa que una obra de arte es algo más que un elemento decorativo. La 
configuración que constituye un cuadro y el orden en el cual están estructurados 
los materiales, nos hacen sospechar que la obra plástica no es sólo un objeto 
físico. Como un poeta de la lírica visual, el pintor se expresa mediante la 
composición. Su lenguaje plástico y su mensaje de imágenes evocan en el 
espectador todo un mundo de sensaciones e ideas. Dice Matisse: «Yo no trabajo 
con formas y colores, yo no trabajo sobre el lienzo, sino sobre quien lo 
contempla». 


Intuimos que durante el proceso conformador, el autor ha elegido —guiado por la 
idea que le mueve a expresarse—, determinados tamaños, direcciones, tonos, 
matices y rasgos para dotar a sus formas del contenido que persigue. 
Adivinamos que la forma está cargada de intención, es significativa, es una 
declaración de principios, afectos y valores. Kandinsky afirma que en las obras 
de arte siempre hay una sensibilidad, lo que él llama «lo espiritual», y éste es el 
segundo interrogante que con la ayuda de Rudolf Arnheim vamos a intentar 


desvelar aquí. 


Rudolf Arnheim es un teórico del arte y de la educación artística que «durante 
más de cuarenta años nos ha dado visión única e incisiva de lo que hacen los 
seres humanos para crear arte y de lo que hace el arte para crear seres humanos» 
(Eisner, 1993). Basándose en los principios de la psicología de la percepción 
(Gestalt) y la tesis de Platón de que el arte debe ser la base de la educación, 
Arnheim ha elaborado un amplio conjunto de teorías en las cuales muestra que la 
percepción es uno de los pilares del conocimiento. En su libro El pensamiento 
visual sostiene que la mente se nutre de todo cuanto entre por los sentidos, y que 
en el cerebro una gran parte del pensamiento se procesa y desarrolla mediante 
imágenes mentales, debido a que los elementos perceptuales son portadores de 
significados de asimilación instantánea. Esta cualidad de aprehensión directa es 
lo que caracteriza la aceptación del arte y de la cultura de la imagen frente a 
otros medios de conocimiento. 


El aprendizaje del «lenguaje» visual es conveniente para todos, pues estamos 
inmersos en una sociedad caracterizada por el uso de estos sistemas de 
comunicación. El arte, la publicidad, el cine, el comic, la televisión y la 
informática son medios que con sus modos característicos constituyen el fondo 
del paisaje común que es la cultura de la imagen. Esta forma de comunicación 
aporta nuevas experiencias al campo del conocimiento y de la sensibilidad y, 
puesto que hemos de vivir en este ambiente, bueno será conocer sus bases y 
funcionamiento. 


La finalidad de este texto es, por una parte, divulgar las ideas más interesantes 
que Rudolf Arnheim ha elaborado sobre la apreciación del arte en libros como El 
poder del centro, Consideraciones sobre la educación artística y, sobre todo, las 
aportaciones que realiza en Arte y percepción visual. En estos ensayos Arnheim 
explica cómo se efectúa el proceso común de la percepción, y enseña las formas 
mediante las cuales el arte crea un equivalente plástico para representar la 
realidad. La contemplación de las obras de arte supone un proceso de percepción 
enriquecido porque en él se superponen dos visiones: la mirada del artista, que 
con su sensibilidad hace una primera selección del objeto de su atención, y en 
una segunda fase, su elaboración plástica del tema, que procura una 
interpretación, un sentido para el mismo. De este modo, los artistas, a quienes 
Paul Eluard llama los «hermanos videntes», hacen ver a los demás aspectos de la 
realidad que podrían pasar desapercibidos. 


El otro objetivo de este trabajo es colaborar a que las dos visiones, la común y la 
estética, se puedan desarrollar y perfeccionar para convertir la mirada en 
instrumento de gozo sensorial, refinamiento apreciativo y enriquecimiento 
personal. Algunas pinturas se comprenden fácilmente con sólo mirarlas, pero 
otras, que suelen ser las más interesantes, necesitan una aproximación más 
detenida que facilite su entendimiento. Este breve texto aborda algunos aspectos 
relacionados con esta experiencia: ciertos temas de las pinturas, así como el 
análisis de los distintos elementos plásticos que las constituyen, y el modo en 
que éstos se estructuran y componen. La teoría se acompaña de ilustraciones con 
la finalidad de que la unión de las ideas y las imágenes sirva para estimular la 
visión del lector-contemplador, para intentar ampliar su comprensión y 
sensibilidad. Estamos convencidos de que la mejor manera de educar 
artísticamente es a través de las propias obras de arte. 


Cuando el profesor Lionello Venturi acompañaba a sus discípulos a un museo, 
acostumbraba a preguntar a los alumnos cuáles eran sus cuadros preferidos. Los 
estudiante elegían obras destacadas, aquéllas que la crítica de arte ha señalado — 
según los gustos dominantes de la época— como «obras maestras» y modelos de 
un ideal estético y de un estilo histórico. Era normal que sucediese así; pero con 
ello incurrían en dos errores: el de acostumbrarse a la aceptación acrítica de los 
convencionalismos establecidos, y el de negar la propia sensibilidad para 
apreciar —y la capacidad para analizar atentamente— otras obras valiosas que, por 
su formato pequeño o por estar desfavorecidamente ubicadas en las salas, 
pasaban desapercibidas. En esos momentos, Venturi proponía como ejemplo de 
observación una obra de «categoría secundaria», previamente seleccionada, 
sobre la cual aplicaba la enseñanza del día, con la finalidad de estimular en el 
estudiante el hábito de contemplar y de encontrar la calidad donde la hallase, con 
independencia de las valoraciones establecidas y del tamaño de la obra. Con esta 
anécdota del maestro —recogida por Aguilera Cerni (1981)-, destacamos que 
para la educación artística lo más importante es la atención reposada y la 
fruición de la mirada y de la mente concentradas. 


Una última precisión, más bien un consejo. Las obras de arte hay que verlas de 
verdad, en su entorno, el museo o en la galería de arte, apreciando sus cualidades 
plásticas reales: tamaño, texturas, pinceladas, veladuras y colorido. Los 
sucedáneos que ofrecen todos los libros les hacen un flaco favor. De modo que 
las teorías que se exponen aquí servirán de muy poco al lector que desea 
entender el arte si, en la próxima oportunidad que tenga de disfrutar con la 
contemplación estética, hace una visita ligera, pasa los ojos distraído y pierde la 


ocasión efectuando una visión superficial. Sólo quien se pone a sí mismo en 
actitud de percibir y de dejarse sensibilizar puede llegar a captar con intensidad. 
«Escalar implica un esfuerzo físico, pero ese mismo esfuerzo es un aspecto 
esencial del motivo por el cual escalar es una experiencia agradable» (Arnheim, 
2000: 30). 


Presento mi trabajo sabiendo que textos de este tipo tienen sus precedentes en el 
intento de racionalización que supuso la «ciencia del arte». Estudios como los de 
Kandinsky y Moholy-Nagy en la Bauhaus constituyeron los primeros pasos 
hacia una metodología del aprendizaje artístico, que permitiría al estudiante, 
artista y diseñador conocer racionalmente los elementos y estructuración de los 
materiales con los que trabaja. Y consciente de que otros, sobre todo pedagogos 
y teóricos del arte, como por ejemplo Herbert Read, han dado estos pasos con 
notable competencia. A todos los anteriormente citados les debo sus 
aportaciones intelectuales, de un modo más directo a Donis Dondi y a Elliot 
Eisner y, evidentemente, a Rudolf Arnheim, cuya obra ha ejercido gran 
influenciado en mi pensamiento y en mi modo de ver. Hay en mis trabajos 
muchos aspectos que no podrían explicarse sin su estimulante lección. Si este 
libro aporta alguna contribución personal, no lo será tanto por la expresión de 
ideas básicas —si bien confío en haberlas compilado y relacionado con claridad-—, 
como en la aplicación de estas teorías a la educación artística (véase «Situación 
y problemática de la obra de Rudolf Arnheim», p. 135). 


Para completar lo que se ofrece en esta publicación recomendaría muchas 
lecturas (véase la bibliografía) que además necesitarían ir acompañadas con más 
ilustraciones, sobre todo en color, pero puesto que estamos inmersos en una 
sociedad en que la oferta mediática es tan abundante —y en algunos casos incluso 
accesible—, me atrevo a sugerir que se consulte con atención un libro barato y de 
fácil localización, La guía visual de la pintura y la arquitectura. En este 
coleccionable que ofreció el periódico El País con el suplemento semanal (desde 
septiembre de 1997) se encontrarán obras maestras de ambas artes, generalmente 
bien comentadas y presentadas visualmente con un diseño gráfico muy 
didáctico. 


Il. LAEDUCACIÓN VISUAL Y LA EXPRESIÓN PLÁSTICA 


Las antiguas ideas de que la única forma de comprender el arte y de elaborarlo 
se debía a factores del tipo irracional (inspiración divina, las Musas), son 
completamente anacrónicas y obsoletas. El arte, su significado y la función 
comunicativa de cualquier imagen han cambiado, como ha cambiado la relación 
de las artes visuales con la sociedad, y como también han cambiado los métodos 
educativos. El conocimiento perceptual, aunque subjetivo, es un producto de la 
inteligencia humana, del cerebro y los sentidos, algo sumamente complejo y aún 
mal conocido, pero humano. 


Este estudio se propone definir los elementos plásticos básicos, describir sus 
cualidades, las relaciones entre ellos, las características de los procesos visuales 
y el conjunto de materias, medios y procedimientos de las artes. Esta 
metodología se desarrolla para investigar la dinámica visual y analizar el 
conocimiento perceptual, para así comprender mejor los recursos de la 
inteligencia de la que forman parte. 


La imagen es uno de los medios naturales de comunicación con que cuenta el 
hombre. Como recurso ha evolucionado desde sus formas primitivas hasta la 
expresión culta de las grandes obras. Esta misma evolución puede tener lugar 
mediante el aprendizaje, desarrollando las capacidades humanas que se ejercitan 
en el proceso constructivo —bocetos, planificación y creación— de objetos 
visuales. Desde la realización de una simple herramienta o adorno artesano, 
hasta la creación de símbolos y obras de gran complejidad expresiva, las 
cualidades humanas involucradas son las mismas (El modo de la artesanía, 
Arnheim, 2000: 53-63). En otros tiempos eran patrimonio exclusivo de una 
minoría adiestrada y con talento especial, pero hoy, gracias a las vanguardias 
artísticas que han puesto el acento en la expresión o el concepto, y a la 
proliferación de instrumentos tecnológicos como la fotografía, el cine, el vídeo, 
la fotocopia y la informática, esta capacidad creadora es una opción abierta a 
cualquier persona interesada. Pero la reproducción mecánica de la realidad no 
produce por sí misma una buena imagen. La educación visual es necesaria para 
elegir, manejar y componer con la tremenda capacidad de estos medios. 


Veamos qué nos dice Donis Dondis cuando defiende la necesidad de la 


educación visual: 


Para que nos consideren verbalmente letrados hemos de aprender los 
componentes básicos del lenguaje escrito: las letras, las palabras, la ortografía, la 
gramática y la sintaxis. Lo expresable con estos pocos elementos y principios de 
la lectura y la escritura es realmente infinito. Una vez dominada la técnica, 
cualquier individuo puede producir, no sólo una inacabable variedad de 
soluciones creativas para los problemas de la comunicación verbal, sino también 
un estilo personal. La disciplina estructural está en la estructura verbal básica. La 
alfabetidad significa que todos los miembros de un grupo comparten el 
significado asignado a un cuerpo común de información. La alfabetidad visual 
debe actuar de alguna manera dentro de estos límites (1976: 10-11). 


Objetivos y contenidos de la educación visual 


Los fines de la educación visual son los mismos que los de la alfabetización: 
proponer un método básico para conocer, describir, clasificar, relacionar y 
comprender mensajes visuales que sean utilizables por cualquier persona y no 
sólo por especialistas o profesionales. En este sentido quisiéramos, como 
Dondis, ofrecer un catálogo de todas las cualidades y recursos visuales, una 
cartilla de todos los elementos visuales y un compendio de las relaciones y 
estructuras que dan forma y componen las imágenes con el deseo de que 
cualquiera pueda entender un mensaje de cierta complejidad. 


El «lenguaje» visual es un proceso y un sistema que se puede usar tanto en la 
vida cotidiana de un modo utilitario como para contemplar y disfrutar 
maravillosas obras de arte. La imagen, de modo visual, está constituida por 
conjuntos de elementos, cuyo sentido está en función del significado de las 
partes y de la interacción que se establece entre ellas y el todo. En este estudio 
investigaremos, además de la forma —elemento que frecuentemente carga con el 
papel de soportar el contenido—, los demás elementos plásticos como el color, la 
composición, la dinámica y el espacio; los modos o técnicas de relación entre 
ellos como el equilibrio, el centro, el peso, el orden, el contraste y la tensión; en 


el aspecto de los medios, aunque citaremos ejemplos de la escultura, la 
arquitectura, el cine y otros, nos referiremos predominantemente a la imagen 
plana y fija: dibujo, grabado, pintura y fotografía. 


Estructura y componentes de la imagen 


La experiencia visual es algo más que mirar. Percibir, es ver, advertir, observar, 
descubrir, comprender; la percepción proporciona conceptos y conocimiento. Por 
eso las anteriores palabras tienen múltiples connotaciones, lo que refleja —en 
parte— la complejidad del pensamiento visual. Complejidad que aparecerá a lo 
largo de este estudio, en sus contenidos y los métodos que se utilizarán para 
desvelar la naturaleza de la visión. Esta metodología basada en definiciones, 
descripciones y cualidades de cada elemento plástico, y su reconocimiento en la 
naturaleza y en las obras artísticas pretende desarrollar y educar las capacidades 
receptoras y creadoras de cualquier persona. 


En el desarrollo de este proceso vamos a redescubrir la capacidad de ver. Algo 
tan común como la vista, ese sentido que usamos inconscientemente, puede 
perfeccionarse y convertirse en un eficaz instrumento de análisis, síntesis y 
comprensión, porque está dotado para recibir y conservar un número enorme de 
informaciones. Y para avanzar más de prisa en este proceso vamos a utilizar 
como base y ejemplos las obras artísticas, porque como dice H. Bergson, «El 
arte es sólo una visión más directa de la realidad», y porque los artistas, con su 
labor, nos facilitan el camino enseñándonos a ver. 


Siguiendo los pasos de un método de lecto-escritura conoceremos primero 
nuestras letras (elementos básicos), para identificar palabras (imágenes que 
representar las cosas), y finalmente aprenderemos una sintaxis común 
(composición) que estructure las imágenes relacionándolas y construyendo un 
significado. Nuestro proceso no tendrá la rigidez ni la lógica de un sistema 
lingúístico, será más abierto y polivalente pero nos bastará para poder entender y 
expresar mensajes visuales —eso que ya hacemos naturalmente— con mayor 
efectividad y competencia. 


Funciones de la imagen 


Las pinturas y los dibujos con sus materias plásticas dan forma visible a las 
ideas, los sentimientos o las sensaciones; describen personas, cosas, o sugieren 
acontecimientos, a un nivel más abstracto que el propio objeto o su fotografía. 
Las imágenes, con su estilo, son una mediación entre las cosas y su concepto. 


Distinguiremos, con el fin de clasificar y diferenciar, las diversas relaciones que 
las imágenes guardan con la realidad y con los fenómenos a los que se refieren. 
Arnheim en El pensamiento visual (pp. 133 y ss.) afirma que las imágenes 
pueden servir como representaciones o como símbolos y también utilizarse como 
meros signos. Donis Dondis, al referirse al tema, lleva a cabo una especificación 
de tratamiento semejante; ella habla en La sintaxis de la imagen (pp. 83 y ss.) de 
mensajes visuales a tres niveles: representación, simbolismo y abstracción. Y 
continúa Arnheim: 


Los tres términos no se refieren a tres clases de imágenes. Más bien describen 
tres funciones que las imágenes cumplen. Una imagen particular puede utilizarse 
para cada una de estas funciones y a menudo sirve a más de una al mismo 
tiempo. En general, la imagen de por sí no indica cuál es su función» (pp. 133- 
134). 


Una imagen es un signo cuando se le atribuye una denotación o un contenido 
particular sin reflejar las cualidades visuales de dicho contenido. Las señales de 
tráfico son signos, como las letras, los números o los signos de las operaciones 
aritméticas (+, —, X, :). Cuando la imagen es un signo actúa sólo como referencia, 
como convención de la cosa denotada, por tanto como medio indirecto no 
análogo, no puede utilizarse como las imágenes del pensamiento. 


Las imágenes son representativas en tanto que captan con mayor o menor 
mimetismo las cualidades pertinentes —forma, color, dinamismo- de los hechos 
que describen. Una representación puede ser sumamente estilizada y, sin 
embargo, apuntar y seleccionar los rasgos esenciales de la realidad o el carácter 


del fenómeno retratado. 


Abstraer significa extraer lo esencial de algo. La abstracción es un medio por el 
cual la imagen interpreta y simplifica lo que describe. Una imagen es un 
enunciado sobre las propiedades visuales de un objeto y tal proposición puede 
ser completa a cualquier grado de abstracción. Una imagen abstracta se capta 
con el nivel en el que fue realizada. Su viveza no es un complemento que le 
añade el observador, sino que deriva de la intensa dinámica visual —agudizada 
por el artista— en sus líneas y colores. 


Una imagen actúa como símbolo en la medida en que presenta conceptos menos 
materiales, más abstractos que el mismo símbolo. Toda imagen es, en primer 
lugar, un objeto plástico que como símbolo proporciona forma concreta a una 
idea, a un estado de ánimo o a una cualidad espiritual. Los símbolos son objetos 
depositarios de atribuciones concretas en determinadas culturas, localidades o 
instituciones; en este sentido no son absolutamente arbitrarios pero tampoco 
alcanzan un consenso general. De un modo particular, el surrealismo alcanza su 
máximo valor en la simbolización de los oscuros procesos psíquicos que mueve 
la sexualidad. De hecho todos los objetos del mundo son fuente de 
simbolización. «Es la visión del artista quien nos lo descubre» (Arnheim, 2000: 
123-129). 


Los elementos plásticos: unidades perceptuales básicas 


Reconocemos los diversos referentes de la imagen artística en el entorno natural 
o vivencial y es posible describirlos mediante los distintos procedimientos y 
estilos plásticos; y en todos los casos la infraestructura formal y sensorial que los 
representa es abstracta. Este primer plano, material, constituye la presencia de la 
obra, es el estímulo, lo que los ojos del espectador perciben efectivamente; y es 
el nivel más importante para el desarrollo de la educación visual. Esta 
infraestructura o «composición elemental abstracta» (Dondis) del mensaje visual 
es su plasticidad pura. 


En toda visión, la del entorno y la de las obras artísticas, el significado que 
transmiten los estímulos perceptuales no sólo se condensa en los rasgos 


representativos, en los datos ambientales o en los signos o símbolos incluidos en 
la imagen, sino también en la dinámica de las fuerzas que los componen. 
Cualquier enunciado visual es una forma con contenido, y este contenido está 
fuertemente determinado por la intensidad de los elementos configuradores 
(forma, color, espacio...) y sus interacciones para componer el significado. 
Llamamos arte al fenómeno que produce una experiencia estética, es decir, 
sensible, perceptible, señalando que los sentido son los instrumentos receptores 
de lo bello (Hartmann, 1977: 23). Los teóricos del arte siempre han tratado de 
hallar la causa que produce esta satisfacción, y parece claro que depende de las 
cualidades materiales y de su composición en la obra, pero no de alguno de los 
factores considerando individualmente. 


Al preguntarnos qué es lo que apreciamos en una obra de arte o en una imagen, 
hemos de responder examinando los diversos componentes del proceso visual. 
El rasgo común de todos los mensajes visuales son los elementos básicos, ellos 
son la materia base de toda experiencia visual: el punto, unidad mímica, foco y a 
veces centro; la línea dibujadora de las figuras, limitadora del espacio; las 
formas con su diversidad significativa; la luz de quien depende el claroscuro y 
los colores, los elementos más emotivos, sensuales y relativos; el carácter 
material, táctil de las texturas; el espacio, ubicación y profundidad; la dinámica, 
movimiento y ritmo. 


Pero los elementos visuales que un poco más adelante vamos a definir y 
describir perceptualmente no se bastan a sí mismos para producir una obra, es 
preciso un argumento o una finalidad que haga de impulso creador, que urja la 
necesidad de realizar la obra, y unos factores estructurantes que relacionen los 
elementos y los junten formando configuraciones con un sentido. 


Principios relacionales 


Las técnicas de comunicación manipulan los elementos plásticos con finalidades 
diversas para conformar los mensajes visuales de acuerdo con el carácter de su 
objetivo. Los factores que están en la base de estos recursos mediando entre los 
elementos son los principios relacionales; ellos dotan de una significación 
mínima a los elementos neutros. El principio relacional más usado es el de 


semejanza por su sencillez, inmediatez y resultado armónico asegurado, y la 
relación visual más dinámica es su opuesta, el contraste. Entre una y otra se 
encuentran numerosas posibilidades y gradaciones de relación entre las que se 
puede escoger para decidir cuál resuelve mejor la intención comunicativa. 


De los numerosos principios aplicables a las relaciones visuales para obtener 
soluciones, enumeramos los más usados e identificables agrupándolos en pares 
opuestos, según concuerden con los principios de semejanza o de contraste: 


Semejanza Contraste 
relajación tensión 
simetría asimetría 
globalidad fragmentación 
estática dinámica 
equilibrio inestabilidad 
simplicidad complejidad 
frío cálido 
ortogonal oblicuo 
redondez angularidad 
plano espacial 
proporción distorsión 
realismo deformación 
mimetismo abstracción 
repetición variación 
unidad multiplicidad 
cierre apertura 
geométrico orgánico 


convexo 


cóncavo 


A los principios relacionales también podemos considerarlos como factores 
estructurantes básicos, pues al hacer actuar entre sí a los elementos de un modo 
dado configuran a dichos elementos con una intención. No es, en absoluto, 
indiferente establecer una relación determinada, otra distinta o una relación 
opuesta a la primera. La elección, que debe venir sugerida por la idea o el tema 
que se pretende representar, define una imagen con una fuerza perceptual 
concreta; y esta fuerza, a Su vez, ejerce un peso efectivo en la dinámica de la 
composición total. 


II. LA COMPOSICIÓN 


Mientras me concentraba (en la composición) en las artes, fui alertado acerca de 
analogías con las instituciones sociales, pues, al contemplar una obra de arte, 
uno llega a verla no como un conglomerado de innumerables unidades, cada una 
separada de las otras por sus demandas, poderes y actitudes, sino como una 
configuración única de fuerzas dirigidas. En circunstancias ideales, estas fuerzas 
constituirían una estructura unificada. 


RUDOLF ARNHEIM: El quiebre y la estructura (2000) 


El tema de la composición será el eje principal de todo este texto, pues a partir 
de ella y de su función significativa, emprenderemos la descripción de los 
elementos plásticos y justificaremos su papel en la estructura total. En nuestra 
exposición vamos a procurar no perder de vista el aspecto global de la 
percepción. Por ello, aunque los apartados, por razones metodológicas, se 
dedican principalmente a definir un concepto artístico y a relacionarlo con los de 
su Categoría, en la práctica se verá —como sucede en la realidad— que es 
imposible hablar de un elemento plástico sin citar a los demás. Por otra parte 
este sistema integrador es el que queremos propiciar para no caer en una 
disección que falsearía el proceso de la percepción tanto de los fenómenos 
naturales como de los artísticos. 


Visiones del mundo y sistemas espaciales 


El arte ha sido, en todos los tiempos y para todos los artistas, la expresión de una 
concepción del mundo. Más concretamente, en las artes visuales esta idea se 
expresa como una visión del mundo en su doble acepción, perceptual y 


metafórica. Es una visión perceptual porque tanto los referentes como los 
significantes de la obra son elementos visuales, y es una creación metafórica 
porque las formas, colores y dinámicas visuales transfieren sus cualidades al 
mensaje que componen (Gombrich, 1967: 25-46). 


Rudolf Arnheim tuvo la intuición de expresar, mediante la unión de dos sistemas 
espaciales, dos visiones del mundo ligadas en una experiencia global. La 
experiencia de sentirse individualmente, centro de un mundo propio y 
simultáneamente vinculado a un orden social y formando parte de un universo 
completo. 


Esta expresión de unidad simbólica se crea materialmente con la interacción de 
dos sistemas espaciales, a uno de los cuales Arnheim llama «cósmico» y al otro 
«local». Sobre esta idea desarrolla en El poder del centro (1982), un estudio 
sobre la composición de las artes visuales, ensayo que completa, como si fuera 
su penúltimo capítulo, el análisis del fenómeno artístico iniciado por nuestro 
autor en Arte y percepción visual. 


Al sistema cósmico también podríamos llamarlo sistema centrado. Son ejemplos 
de este modelo aquellas organizaciones de materia orgánica o inorgánica que 
estructuran su masa alrededor de un centro puntual como las galaxias, planetas y 
átomos; de un eje o de un plano de simetría como algunos animales, vegetales y 
minerales. También muchas realizaciones humanas, entre ellas el arte, tienen 
alguno de estos esquemas como fundamento. 


Como uno más de los planetas, la Tierra participa en los sistemas cósmicos, y a 
su vez se convierte, por acción de la gravedad, en un sistema concéntrico para 
todo lo que contiene (figuras 1 y 2). 


pr Sl A A 
. AY "' e, ' y 


Figura 1. La Tierra como sistema centrado 


Por otra parte está la visión común de un paseante, la percepción próxima e 
inmediata de un observador con los pies en el suelo, para quien la naturaleza y 
las construcciones urbanas del entorno se presentan sobre un plano horizontal, 
extenso y prácticamente ilimitado, sobre el que las cosas crecen o se levantan 
perpendicularmente. Esta segunda visión de la realidad engendra un esquema 
que se ordena según las direcciones horizontales y verticales; este sistema fue 
codificado por Descartes al definir los ejes y demás elementos de su famosa 
geometría analítica. 


La estructura de ejes coordenados y la ordenación cúbica del espacio, tan útiles 
para la vida cotidiana, y para el cálculo, la arquitectura, el diseño y la creación 
en la investigación científica y artística, constituyen el segundo de los esquemas 
espaciales al que llamamos sistema cartesiano o local. 


En 1970 Attilio Marcolli en Teoría del campo (pp. 177, 276-278) ya había 
propuesto —en la estructura del «campo topológico» y del «campo 
fenomenológico», para analizar las transformaciones cartesianas de una retícula 
modulada, y la orientación espacial de la estructura de un esquema 
monocéntrico— unos esquemas semejantes a los que presenta R. Arnheim en En 
el poder del centro (p. 11). Es evidente que la intención de ambos autores es 
distinta, pero es curioso que los mismos esquemas sirvan para funciones 
diferentes, lo que en cierto modo da la razón a Rudolf Arnheim, en tanto que sus 
esquemas aciertan a explicar variadas formas de ordenamientos espaciales. 


El sistema centrado y el sistema cartesiano se complementan para cumplir con 
las necesidades de fijar un punto de referencia y estructurar las dimensiones alto- 
bajo, izquierda-derecha en el plano y el espacio (figura 2). 


Figura 2. Estructuras para ordenar el espacio: a) sistema centrado,b) sistema 
cartesiano, c) y d) suma de los dos sistemas 


La tesis de El poder del centro, argumenta que si «casi todos los objetos 
orgánicos e inorgánicos se configuran en torno a un centro, la centralidad es una 
propiedad estructural indispensable de cualquier composición en las artes 
visuales». Y el libro es un conjunto de pruebas y de ejercicios para exponer y 
demostrar la validez de esta idea. 


Decir que tener centro es una propiedad estructural de toda obra es interesante 
pero no bastante. Así que vamos a intentar, con toda la maquinaria perceptual 
que el propio Arnheim ha puesto a punto, desarrollar ampliamente un tema tan 
importante como es el de la composición artística. 


Si la composición es la forma total con la que se comunica una obra plástica, la 
percepción visual es el medio idóneo para acceder a esta comunicación. De 
modo que será a través del análisis perceptual como abordaremos el contenido 
que sus formas expresan. Toda la creatividad del artista, todo su esfuerzo 
conformador se emplea en expresar con material sensible una idea surgida de su 
pensamiento o de sus vivencias como ser humano. La composición para el artista 
es el resultado final, para nosotros, en tanto que observadores y analistas, es el 
punto de partida. 


En este estudio nos detendremos en los diversos modos de composición, clases y 
modelos, cuáles son los factores que los definen, las relaciones que se establecen 
entre ellos y los elementos que las constituyen. Pretendemos interpretar la obra 
por sus valores visuales, sin añadirle literatura. Nos interesa «el tema» como 
origen motivador y propulsor del trabajo, como idea organizadora, no en su 
sentido iconográfico. No nos conformaremos con desvelar la estructura 
subyacente o geometría secreta del pintor encajando una forma o una 
constelación de formas geométricas, ni tampoco con hallar las armonías y 
secciones que confirmen el por qué de su belleza basada en una estética de las 
proporciones. Nos interesa, además, de qué manera la forma plástica configura la 
expresión, y la dinámica visual como modo directo de aprehensión. 


Mi trabajo descansa en el supuesto de que el portador de significado más potente 
es el impacto inmediato de la forma perceptual. Y es este impacto el que 
distingue el arte de otras clases de comunicación (Arnheim, 1982:13). 


El equilibrio 


Cuando decimos que una obra de arte está equilibrada, debemos analizar, a 
renglón seguido, por cuestión de método, qué es lo que está equilibrado. Esta 
pregunta alcanza en primer lugar a los elementos visuales, y en segundo a la 
relación de éstos con el contenido o significado de la obra. Ya no basta con 
describir la obra, o valorarla por sus cualidades de «simplicidad, serenidad o 
grandeza», como hacía la crítica tradicional. 


El equilibrio de un cuerpo, en física, es un estado dinámico en el que las fuerzas 
que actúan sobre él se neutralizan mutuamente. Al equilibrio de los esquemas 
visuales también es aplicable esta definición, añadiendo que las fuerzas serían 
las inducidas por una configuración visual dada. 


Figura 3. Estructura dinámica del cuadrado 


Después del cálculo racional para las formas regulares, ningún método puede 
sustituir la intuición del ojo para determinar el equilibrio. De la definición física 
que hemos presentado se deduce, como equivalente, que la vista experimenta la 
sensación de equilibrio cuando las fuerzas fisiológicas del sistema nervioso se 
encuentran compensadas. Sin embargo el paralelismo entre la física y lo visual 
acaba aquí, pues sólo en contadas ocasiones el centro de gravedad y el centro 
visual coincidirán, y esto porque la disposición de las formas, colores, texturas O 
la representación del espacio, determinan su centro visual en mayor medida que 
las proporciones o tamaño del soporte físico en el que se hallan. Además estos 
factores visuales, importantes para el equilibrio, no tienen por qué tener un 
correlato físico. 


Si en el centro del cuadrado de la figura 3 ubicamos un punto, una ficha de 
parchís, por ejemplo, ésta quedará quieta, equilibrada. Pero si la desplazamos a 
cualquier otra zona, aparecerá un conjunto de tensiones. Entre la ficha y los 
vértices próximos a ella, y también entre la ficha y las «líneas de fuerza» 
constituidas por los lados, el eje vertical, el horizontal y por las diagonales, se 
producirán unos «tirones visuales» que como fuerzas magnéticas tenderán a 
atraerla hacia sus posiciones. Y es posible que, en algún sitio privilegiado, la 
ficha vuelva a encontrar un lugar en el cual las distancias y las atracciones se 
encuentren en tenso equilibrio. 


En tanto que una estructura está desequilibrada parece que no está acabada, 
parece que sea un boceto o estudio y por lo tanto no definitiva. Sus 
componentes, para adecuarse a la composición total, muestran inclinación a 
cambiar de color, tamaño o dirección para lograr la forma que encaje. Las 
proposiciones indeterminadas no ayudan a elegir cuál de las configuraciones es 
la que vale. El trabajo conformador ha quedado detenido, la energía no ajustada 
manifiesta tender a otra disposición, sugiere cambios. El uso premeditado de 
estos recursos puede llegar a expresar la tensión o el movimiento. 


El artista procurará que todo encaje. Tanto en lo visual, como en lo físico, el 
equilibrio es el estado en el que no hay provisionalidad, los componentes 


materiales se complementan unos a otros y el conjunto presenta la cualidad de 
que todo es apropiado. Para que haya equilibrio no es necesario que la 
composición sea simétrica. Este es un modo muy concreto de establecer 
equilibrio que puede resultar muy adecuado, en algunos casos de especial 
significación, por su simplicidad o por el efecto de grandiosidad que produce, 
por ejemplo en La escuela de Atenas de Rafael. Lo más usual es que el artista 
construya el cuadro y lo componga a base de asimetrías. Estas desigualdades, 
que animan y dan vida a la obra, están compensadas por otros elementos que con 
sus características cromáticas, formales u otras cualidades de tipo significativo o 
funcional estabilizan el conjunto. 


Todos los elementos plásticos como objetos visuales constituyen centros de 
fuerzas. La base de toda composición es la interacción entre los distintos 
componentes visuales. 


Sobre el centro 


El centro de un campo de fuerzas no siempre es el punto medio, no es el 
equidistante, su cualidad no tiene que ver con la posición, sino con la función. El 
centro es el punto más importante, la clave de la construcción, el foco del que 
emanan o convergen los campos de fuerzas. Puede coincidir o no con el centro 
geométrico o con el físico. Es un centro dinámico y puede estar situado en 
cualquier punto del campo perceptual de la obra. 


Figura 4. Centro físico 


Hallar el centro de un objeto puede hacerse por medios geométricos, mecánicos 
o intuitivos. Para ello la geometría utiliza medidas, puntos de referencia, 
trazados basados en teorías matemáticas o en sistemas de representación. 


Vemos un ejemplo del método mecánico (figura 4). Si tenemos un objeto real, 
una figura de madera o de plástico, como un cartabón, se puede determinar su 
centro por el peso. Para ello se suspende de un punto próximo a un extremo y 
después de otro. El punto donde se cortan las verticales que caen desde los 
puntos de suspensión es el centro físico (gravitatorio). 


Toda figura hace emerger su centro. El método intuitivo nos permite encontrarlo 
a través de las tensiones que produce el campo visual. Esta tirantez en sentidos 
opuestos, de un poco más cerca o más lejos, acaban por llevarnos al centro. Las 
configuraciones organizadas por el juicio intuitivo se sostienen sin presencia 
retiniana, puede no estar señalado el centro y, sin embargo, el proceso perceptual 
lo produce por inducción. 


En los campos visuales suele haber varios elementos que se comportan como 
centros y que entran en competencia entre sí. La estructura del conjunto viene 
determinada por el equilibrio entre los distintos centros. Esa estructura se 
organiza en torno a una zona que llamaremos centro de equilibrio. En casos 
sencillos constituidos por dos o tres puntos (figura 5), el centro se desprende 
intuitivamente de su interacción. En casos más complejos, como serían formas 
lineales, orgánicas o geométricas, que pertenecen a un orden estructural mayor, 
el efecto dinámico, en consonancia con los elementos en juego, también aumenta 
de complejidad. 


Figura 5. Equilibrio de centros 


Las organizaciones visuales complejas están compuestas por jerarquías de 
niveles estructurales. Cada nivel superior se divide en grados inferiores. Cuando 
queremos analizar una obra compleja no hace falta bajar hasta el nivel último, 
basta con llegar al nivel de la complejidad estructural que nos interese. 
Tratándose de una obra de arte, hay que empezar por tener en cuenta la 
configuración total con toda su riqueza, ya que esta imagen superior define y 
cualifica la de los órdenes inferiores. El proceso puede llegar casi al estadio en el 
que los detalles a analizar sean elementos simples. 


En una obra acabada todo está en equilibrio y en estos casos los centros se 
encuentran estabilizados y en reposo, de modo que parece que nada vaya a 
cambiar de sitio. Esto no significa que los elementos pierdan su dinámica visual, 
sino que ésta se transfiere al conjunto, dando vida a las relaciones que se 
establecen en la visión global. 


Cualquier tensión dirigida necesita otra tensión contrapuesta para equilibrarse. El 
equilibrio global de un sistema siempre se obtiene mediante la interacción de las 
tensiones dirigidas que crean los diferentes elementos. 


Todo esto que es válido para hallar el centro en el plano del lienzo o del papel, 
también lo es para las grandes extensiones como una fachada, una plaza o un 
jardín. Más complejo es hallar el centro en el interior de un espacio. La 
experiencia de la percepción arquitectónica ha de tener en cuenta la vivencia del 
espacio. Para sentirlo, hay que desplazarse por él, lo que implica el movimiento 
y un factor nuevo, el tiempo. 


Figura 6. Centro interior. Dibujo del autor sobre Forma interior-exterior de 
Henry Moore, 1953-54 


En otro arte tridimensional, en la escultura, el centro está también en el interior, 
y su localización dependerá de la dinámica de su forma. El observador, de 
nuevo, si quiere tener una imagen completa de la obra, tendrá que mirarla por 
todos sus lados. La escultura siempre tiene, debido a su peso real, al menos un 
centro equilibrador que es su centro de gravedad; ya que otro centro —el sugerido 
por la dinámica de las formas o por la significación de éstas— puede desplazarse 
al vacío. En cualquier caso el encuentro del centro plástico ayuda a entender la 
composición de las fuerzas visuales y su significación. 


En la obra Forma interior-exterior de Henri Moore (figura 6) la configuración de 
la imagen —que recuerda la de una almendra con la cáscara que contiene la 
semilla— tiene una raíz orgánica muy intensa, también el material, la madera de 
olmo, contribuye a hacer real esta apariencia. La sugerencia formal nos permite 
hablar de un cuerpo exterior, compacto y fuerte, que abraza o guarda otro cuerpo 
en su interior. La vitalidad de esta figura pequeña se manifiesta en sus formas, 
cambios de grueso, de dirección, articulaciones; es un tanto frágil, pero está 
protegida por la forma total sólida, estable y quieta. Esta forma parece replegada 
sobre sí misma y a la vez abierta al exterior, como una armadura que defiende la 
vida pero que permite ver, participar, ser penetrada por la luz y el aire libre. La 
compleja simplicidad de la obra es una evocación de la imagen primordial o 
arquetípica de la «gran madre» que cuida a su hijo. Todos los elementos 
plásticos están en función de construir la imagen envolvente de contenedor, 
formar este claustro que es hueco, centro dinámico de todos ellos y del 
significado vivificador y emocional de la obra. 


El orden en la naturaleza y en el arte 


En 1971 Rudolf Arnheim publica Arte y entropía, ensayo que pone en relación 


una de las ideas básicas de la estética, la del orden, con el concepto de desorden 
que tiene la física, concretamente la termodinámica. El ensayo está dedicado a 
Wolfgang Kóhler teórico de la Gestalt, enunciador de la «Ley de la dirección 
dinámica», idea que trata de la entropía desde el punto de vista de la psicología 
de la forma, y que Arnheim encuentra muy útil para analizar su relación con el 
arte. 


La condición que un conjunto de elementos —como una máquina, una pintura o 
un dibujo— deben cumplir para que un observador pueda captar su significado, es 
que estén ordenados. El orden posibilita captar la estructura general y sus partes, 
separar lo que es diferente y unir lo que es igual. 


En algunos casos el orden se puede captar por los sentidos. Pero raramente el 
orden de una acción o de un objeto queda limitado a lo que es manifiesto en la 
percepción. Generalmente, el orden percibido se comprende como un reflejo de 
orden interno, sea físico, social o cognoscitivo. 


El hombre aprecia la simetría. Los seres naturales, las flores por ejemplo, 
atestiguan visualmente que el orden, indispensable para la supervivencia, es un 
principio que se da espontáneamente en la naturaleza y en el hombre. «Cuando 
el hombre utiliza o expresa el orden, no está imponiendo una exigencia extraña a 
un entorno que se resiste a ella, sino más bien revelando una esencia común, un 
substracto identificador, su propia afinidad con la naturaleza al enfatizar una 
propiedad común a ambos.» (Arnheim, El petirrojo y el santo, 1959: 296). 


La vida es impensable sin un cierto orden, por eso la tendencia a formar 
ordenamientos es un requisito de la evolución. Las organizaciones de las plantas 
y animales, y sus construcciones son un ejemplo de ello, es un impulso general 
al que también el hombre está sometido. Hay además otras consideraciones que 
sugieren una causa diferente. Los experimentos sobre la percepción han 
demostrado que la mente organiza los elementos perceptuales de modo que le 
resulte el esquema más simple posible. Se puede sostener que toda percepción 
supone un deseo de comprender y que la estructura más simple y regular facilita 
la comprensión (Arnheim, 2000: 57). Si la figura 7a puede verse como la 
combinación de un círculo y un triángulo se la entiende más fácilmente que la 
combinación de tres unidades irregulares indicadas en la figura 7b. 


Figura 7 


Las fuerzas estructurales 


En la mayoría de las obras de arte las estructuras compositivas y, 
consecuentemente, el orden resultante son de cierta complejidad. Por ello, al 
contemplar una escultura o una pintura hay que encontrar el armazón, el 
esqueleto o, como lo llama Charles Bouleau, la «geometría secreta» que sustenta 
la obra. Pongamos un ejemplo. En el óleo de Picasso de 1902, Madre e hijo de 
perfil (figura 8), observamos que la figura central está construida con una doble 
inclinación en forma de «S» desviándose de la línea vertical de una figura 
erguida. La madre se inclina hacia adelante y hacia atrás para equilibrar el peso 
del hijo y el movimiento de su propio peso al brindarle protección. El hijo, 
segundo centro de la composición, está enmarcado por el brazo, la mano y la 
cabeza de la madre. Éste es el tema básico que refleja la estructura: la interacción 
entre la verticalidad de la madre y el «peso del hijo» que la hace flexionarse. 
Esta relación admite múltiples interpretaciones. Entre ellas son evidentes la 
melancolía, sugerida por la expresión de las figuras con la frialdad del tono azul 
típico del autor en esta época, y la alusión a la divinidad por su referencia a las 
madonas tradicionales. 


Figura 8. Orden y complejidad. Dibujo del autor sobre Madre e hijo de perfil de 
Picasso, 1902 


La estructura se concibe como un conjunto dinámico, no como fuerzas estáticas. 
Los pliegues del manto de la madre se unen en la zona del brazo que sujeta al 
hijo. Otro conjunto de pliegues, el de la vestimenta, se levanta desde el suelo 
confluyendo también en el niño. El peso del hijo viene dado visualmente por su 
color claro, que destaca del fondo oscuro, y por su forma cerrada. Un tema 
secundario, la barca, sirve para equilibrar el conjunto, ubicando su peso en la 
parte izquierda, crea una tensión contrapuesta al movimiento de la espalda de la 
madre hacia la derecha. 


El complejo tema de las fuerzas se comprende como equilibrio visual de formas, 


tamaños, direcciones, colores, distancias y texturas. Cada elemento acaba por 
adoptar su papel en relación con los demás. Se establece así un orden en el que 
todas las fuerzas componentes se sostienen unas a otras de modo que ninguna de 
ellas puede romper la interacción. Se ha alcanzado un punto estable, se ha 
logrado al máximo de orden para el conjunto de elementos dados. Aunque la 
tensión invertida en la creación de la obra haya sido grande, finalmente se reduce 
al nivel mínimo que las condiciones permiten. 


El peso 


El peso es una de las cualidades de los elementos perceptuales que influye 
poderosamente en el equilibrio. Físicamente el peso es efecto de la acción de la 
ley de la gravedad, de la potencia con que la masa de la tierra se manifiesta 
atrayendo a los cuerpos hacia su centro. También perceptualmente llamamos 
peso a la sensación de fuerza que transmite un objeto, o parte de él, por su 
tamaño, forma, color o ubicación. El peso es siempre una cualidad dinámica, 
generalmente se percibe como tensión hacia abajo aunque a veces se mueve 


hacia el espectador, en profundidad, o en otras direcciones. 


El tamaño es uno de estos factores de equilibrio. Si las demás cualidades 
plásticas, forma, color y ubicación permanecen iguales, a mayor tamaño, mayor 
peso. 


Otro factor determinante del peso es la forma. Las formas concentradas y densas 
pesan más que las excéntricas o dispersas. Si son regulares, geométricas o 
simples, las formas parecen más pesadas. En algunos cuadros de Malevich y de 
Lissitzky los cuadrados y los círculos ocupan lugares de privilegio como puntos 
centrales y destacan en configuraciones con otras formas menos definidas. Las 
formas dispuestas horizontal o verticalmente parecen pesar más que las oblicuas. 


Algunas formas están dotadas de dirección por su configuración más o menos 
semejante a una punta de flecha, o porque la mirada las recorre atraída por el eje 
que las estructura. En algunos cuadros, sobre todo en composiciones 
renacentistas, la forma triangular del grupo central con su punta o cuña tira hacia 
arriba contrarrestando el peso debido a la gravedad (figuras 29 y 44). 


Las fuerzas perceptuales se caracterizan por su dirección, magnitud y punto de 
aplicación, de modo que una situación de equilibrio ha de lograrse mediante la 
compensación de estas características de las fuerzas concurrentes. La dirección 
depende de la forma, como hemos visto y también de la atracción. Una forma es 
atraída por el peso de otra forma que la arrastra visualmente hacia su posición. 
Una figura erguida y rígida pesaría con toda la masa de su cuerpo, pero los 
artistas han conseguido compensar este efecto moviendo la figura. Las diferentes 
partes del cuerpo siguen orientaciones distintas. Esta distribución de formas y 
direcciones se equilibra en una compleja composición de fuerzas que animan la 
figura y le dan ligereza. El movimiento sugerido por una figura andando o que 
mira con el rostro vuelto hacia un punto, crea una línea visual. La acción o el 
tema de una obra crean direcciones espaciales. 


La figura o componente central de una obra es, normalmente, grande y pesada, 
siendo las formas que van hacia los límites más ligeras. A pesar de esto, la obra 
puede estar equilibrada, lo que quiere decir que el objeto ubicado en el centro 
estará compensado, al modo de efecto de la palanca, por otros menores y 
alejados. En Las Meninas de Velázquez, la imagen del aposentador Don José 
Nieto —la figura encuadrada en la puerta del fondo— y la imagen de los reyes 
reflejados en el espejo hacen de contrapeso a ambos lados del espacio de la 


escena principal. También hay que señalar que los puntos importantes —centro, 
ejes, diagonales y vértices de la estructura del soporte— aguantan más peso que el 
resto. 


El peso de los colores 


En cuanto a la función del color en el peso, estamos de acuerdo con Arnheim en 
cuanto sus afirmaciones se limiten al campo de la teoría de las cualidades 
individuales de los colores. Pues está comprobado que los colores cálidos y los 
colores claros atraen el ojo del espectador, salen del cuadro hacia él y parecen 
expandirse, por lo que hacen parecer más grandes las formas que los contienen. 
Pero en la práctica de la pintura o en su percepción no podemos asumir lo que 
escribe tan rotundamente, ya que no se tiene en cuenta el contexto, el fondo; y en 
el campo del color, este aspecto es fundamental. El color es el elemento plástico 
más relativo, influible y cambiante. Hablando de un color siempre hay que tener 
en cuenta su interacción con otros colores y con el fondo, que siempre es de 
algún color. Por tanto, nosotros diríamos que el peso de un color vendrá dado por 
su relación con los demás, por semejanza y afinidad con los de su propia gama, O 
por complementariedad, por la necesidad que un color tiene de su 
complementario. Lo que también hace que un color pese es el efecto de 
contraste, que lo aísla y lo destaca de los demás. Así un disco azul es más pesado 
que otro rojo, si ambos están sobre un fondo cálido, o un cuadrado oscuro es más 
pesado que otro de color claro si la pareja se encuentra sobre un fondo común 
blanco (véase el apartado Valores espaciales y dinámicos, p. 72). 


Ubicación, dirección y distancia 


Todas nuestras vivencias y las cosas que nos rodean están condicionadas por la 
acción de la gravedad experimentada como peso. La atracción de la masa 
terrestre determina que los movimientos ascendentes estén lastrados, retenidos y 
cuesten trabajo; por el contrario, la bajada o la caída están casi propiciadas por sí 


mismas, basta con quitar el freno. Gracias al campo gravitacional, la distribución 
natural de fuerzas es asimétrica, y asimétricas son todas las vivencias dinámicas 
que se desarrollan en este espacio. 


La percepción cinestésica del propio peso es una experiencia corporal sentida 
como un tirón hacia abajo, como una tensión física. Esta sensación natural llega 
a ser un conocimiento inmediato, puesto que su aprendizaje cotidiano nada tiene 
que ver con el conocimiento científico de la gravitación terrestre. El peso se 
percibe cinestésicamente como una cualidad de los objetos y como un 
impedimento al movimiento. El movimiento es la cualidad que diferencia a los 
seres vivos de los inanimados, y la movilidad es el triunfo sobre el propio peso y 
la quietud. 


La percepción visual del peso tiene algunos aspectos que la diferencia de la 
percepción cinestésica. Uno de los factores que influyen en esta apreciación es la 
ubicación del fenómeno, pues hay cualidades que en sí mismas cambian de 
verlas en el plano vertical a verlas horizontalmente. En el plano horizontal del 
suelo, por ejemplo en los dibujos de una alfombra, todos los puntos tienen la 
misma altura, por tanto todas las direcciones tienen el mismo valor e interés, ya 
no hay líneas verticales, horizontales ni oblicuas, a no ser que marquemos el 
campo llamando a la parte más alejada de nuestros ojos «alto» y a la más 
cercana «bajo». En el plano horizontal es como si la ley de la gravedad no 
existiera, como si su poder no fuera tan fuerte, ya que el peso es el mismo en 
todos sus puntos. 


Figura 9. Expresión de la capacidad del soporte y de las diagonales 


Por el contrario, en el plano vertical la asimetría espacial hace que de dos 
elementos iguales, pese más el que esté colocado más alto. Esta apreciación 
encuentra su justificante en la experiencia que tenemos asociada a la sensación 
de peso. Todas las cosas tienden hacia abajo, lo pesado reposa sobre el suelo, de 
la tierra se levantan los árboles y las casas y nos apoyamos en el suelo para 
andar. Estas vivencias dotan de una potencia especial a la «línea de tierra o línea 
base» que lo aguanta todo. La transferencia de estas experiencias al plano del 
cuadro hacen que la zona horizontal inferior adquiera el carácter de suelo y que 
tenga mayor capacidad para soportar más peso y más elementos plásticos que la 
parte superior (figura 9). 


De modo paralelo, el soporte tiene más capacidad para resistir mayor peso en el 
lado que vemos a la izquierda que en el derecho. Arnheim sostiene que, en la 
cultura occidental, este lado viene reforzado por el hábito de empezar a leer y 
escribir de izquierda a derecha. De algún modo parece normal que los sucesos 
transcurran en esta dirección, por lo que es más previsible que las figuras 
aparezcan siguiendo este itinerario que no el contrario. Arnheim cita la 
costumbre de la forma narrativa aplicada en el teatro y el cine que respalda este 
modo de entrar en escena o de describir la sucesión de los acontecimientos. Este 
sentido direccional justifica que las diagonales del soporte tengan distinta lectura 
dinámica. Para Kandinsky una línea es la trayectoria de un punto que se 
desplaza, de modo que si iniciamos el recorrido de un punto desde el ángulo 
superior izquierdo hacia el ángulo opuesto, conforme se desplaza está cada vez 
más abajo, originando la diagonal descendente. Al leer el efecto dinámico de 
otro punto que simétricamente empieza su camino en el ángulo inferior 
izquierdo, resulta que cada uno de sus pasos está más alto que el anterior, 
describe la diagonal descendente. Más adelante analizaremos la expresión de 
estos movimientos en la composición de imágenes más complejas. 


Esta diferencia debida a la ubicación espacial influye también en la apreciación 
de las composiciones según estén realizadas en las paredes, en los suelos o en el 
techo. El espacio vertical es el dominio de la visión. En los seres superiores, los 
ojos están puestos para ver de frente aquellos objetos o sucesos que pueden 


llamar la atención, alterar o atraer por su valor para la supervivencia. El espacio 
horizontal es el reino de la acción, de la actividad, es donde suceden las cosas, es 
el territorio con todos sus imperativos. Pero el suelo es difícil de ver, está 
demasiado cerca, se pisa. Si se tratara de apreciar un mosaico, un pavimento con 
una cierta complejidad, los pies del observador tapan lo más inmediato, y todos 
los demás enfoques visuales son oblicuos. No se puede ver de lejos, hacerse 
cargo de la totalidad, pues el contemplador forma parte de la misma realidad del 
objeto, de ese espacio físico. Un poco distinta, aunque también es un plano 
horizontal, es la percepción de un techo, ya que la mayor separación nos permite 
convertirnos en espectadores distanciados y ver la totalidad. 


En una composición cada objeto es un centro con el poder que le proporciona su 
peso, y así sucede con todos los demás objetos. En el campo total hay que contar 
con el peso de todos y cada uno de los objetos, con el efecto de las tensiones que 
establecen entre sí y con la acción del soporte. Una forma pegada al borde 
inferior de un cuadro, o muy vinculada por alguna relación a la base, estará muy 
unida a ésta (figura 10a). Otra forma que no se asocie para nada con la base, que 
no haga exhibición de su peso o se haya liberado de su acción, parecerá flotar o 
volar (10b). 


Figura 10. Peso debido a la ubicación espacial 


Las fuerzas visuales en la percepción, como las fuerzas en la física, se 
caracterizan por tener un punto de aplicación —en su centro de anclaje—, la 
intensidad y la dirección. La dirección, en principio, puede leerse en dos sentidos 
opuestos. El comportamiento de la fuerza depende de su centro de anclaje, que 
es el que determina cuál de los dos sentidos posibles es el válido. Tal vez un 
ejemplo esquemático ayude a ver la cuestión. 


En la figura 11 las imágenes a y b, salvando el condicionante del hábito lector de 
izquierda a derecha, igualmente podrían dirigirse de izquierda a derecha que a la 
inversa, y del mismo modo las imágenes e y f podrían subir, o bajar 
indistintamente. Pero conforme va definiéndose la forma (imágenes c, d, g y h), 
y con ella su centro de anclaje, la dirección deja de ser ambivalente para 
manifestar el sentido de su dinámica. En las obras de arte tenemos ejemplos en 
los que estas tensiones dirigidas se presentan en configuraciones más complejas. 
La imagen de María Magdalena, en el cuadro Noli me tangere de Tiziano, o todo 
el contorno del Conde-duque de Olivares y su caballo en el retrato ecuestre de 
Velázquez son modelos de fuerzas visuales claramente dirigidas (figuras 35 y 45 
respectivamente). 


Ep 
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Figura 11. La forma define la dirección 


Otro factor que influye en la sensación de peso es la distancia. La distancia que 
une O separa unas formas de otras produce dos efectos aparentemente 
contradictorios, porque además de la lejanía también cuenta el hecho de que las 
formas guarden o no alguna relación entre ellas. Cuando un elemento plástico se 
distancia de otro al que pertenece, o al que identifica como centro, la fuerza de 
atracción entre ambos aumenta, como aumenta la energía potencial de un cuerpo 
al elevarlo, alejándolo de su centro. En la figura 12 el círculo de la imagen a pesa 
más que el de la imagen b por este efecto que señalamos y que Arnheim llama 
muy gráficamente «efecto de la goma elástica» cuanto más se aleja del centro, 
mayor es la resistencia que ha de vencer, y esta tensión se traduce en la 
atribución de mayor peso. 


Pero si el elemento que se separa no está vinculado a ninguna otra forma, sino 
que es un centro en sí mismo, sucede a la inversa: cuanta mayor sea la distancia 
a otros centros de atracción, mayor será su independencia. La forma convexa de 
la figura 10 en la representación a hace de copa de un árbol atada a la tierra con 
un peso muy concreto, en el esquema b representa a una nube, su «centro» de 
referencia ya no es el suelo, ella es su propio centro, o en todo caso lo sería el 
cielo, una altura sin límite. En este segundo dibujo la distancia, restándole peso, 
le da libertad. 


La representación del espacio real, y en general los estilos realistas, hacen que el 
peso de sus formas se identifique con el peso debido a la gravedad. El arte 
abstracto crea un espacio virtual, ideal, casi ingrávido en el que el peso de las 
formas es más puramente plástico y perceptual, sin añadidos realistas. La silueta 
convexa, árbol-nube (figura 10), podría ser por su semejanza, una de las formas 
orgánicas de Jean Arp, en cuyo caso su peso como forma abstracta sería 
cualitativamente distinto. 


El peso aumenta con el tamaño, si todos los demás factores quedan iguales: 
cuanto mayor sea el tamaño de los elementos, mayor es su peso visual y la 
fuerza con que se atraen. En este caso coinciden la percepción y la física pues 
ésta nos dice que la fuerza de atracción entre los cuerpos es proporcional al 


producto de sus masas. 


En la figura 12 se muestra que de dos objetos que están a la misma distancia (b y 
C), los de mayor tamaño se atraen con más fuerza. 


Figura 12. Peso debido a la distancia y el tamaño 


Con todo este bagaje teórico vamos a intentar un acercamiento parcial a las 
obras de arte. Parcial porque las vamos a considerar exclusivamente como 
composiciones de centros, tratando de mostrar que las variables tamaño y 
ubicación determinan el peso y la expresión de la configuración global en cada 
caso. 


Peso y distancia en la arquitectura y la escultura 


La arquitectura, como forma visual, se ve muy anclada en la tierra y por tanto 
muy influida por la gravedad. Los edificios tienen un contacto tan extenso con el 
suelo y están tan fuertemente cimentados que a veces parecen brotar de él. Como 
ejemplo arquitectónico, en la fachada barroca de la catedral de Valencia (figura 
39), el hueco o ventana ovalada que hace de centro de equilibrio está un poco 
levantado sobre el centro geométrico de la misma. Esta elevación de la figura 
dominante comunica a la fachada una tensión ascendente. Además cumple otra 
función, pues divide el plano vertical en dos partes de distinto tamaño, situando 
la mayor abajo. Con esta distribución, restablece el equilibrio contrapesando de 
este modo la energía que se acumula arriba debido a su distancia del suelo. 


Algo distinta es la relación entre la escultura y el peso. Las esculturas, 
generalmente, se muestran alzadas sobre un pedestal que las separa del suelo. 
Pero en los casos en que no es así, cuando la pieza se halla en contacto directo 
con la tierra, su conexión visual con ella es muy directa, aunque nunca tanto 
como en la arquitectura. La escultura es más independiente, tiene más capacidad 
para sugerir movimiento, organizándolo alrededor de sí misma como centro. 
Casos dignos de un estudio particular —en los que sin embargo no nos 
detendremos aquí- son las esculturas que parecen flotar en las fuentes y 
estanques, las esculturas cinéticas y los móviles. 


En las esculturas que representan la figura humana parece que la mitad superior 
tienda hacia arriba mientras que la parte inferior tira hacia abajo. Este esquema 
tan simple se complica con las acciones de las diversas partes y formas de la 
obra que reclaman la atención como centros, y la relación de ellas con el suelo 
como centro de gravedad. La cabeza de la figura es el centro que marca la altura, 
en el doble sentido de ser el centro de atracción hacia arriba y también el final, la 
culminación de este impulso. En algunos casos, otros centros pueden apoyar a la 
cabeza incrementando esta acción. 


En la obra de Benvenuto Cellini Perseo (figura 13) la cabeza de Medusa es el 
elemento más elevado y marca un centro evidente. El brazo de Perseo al 
abandonar la posición natural separándose del cuerpo, crea una fuerza dirigida 
con su tensión hacia arriba. Pero el brazo solo, sin el refuerzo que supone el peso 
de esta cabeza, no definiría un centro tan importante. De no ser por esta 
configuración, el centro de la escultura estaría más bajo, pero debido a la 
ubicación de este centro secundario, la obra adquiere mayor altura, con lo que el 
centro de equilibrio, aunque sigue estando en la figura principal, se encuentra 
más elevado. 


La cabeza de Medusa tiene una forma y tamaño que guarda la proporción 
adecuada para integrarse en el equilibrio de la composición total. A pesar de ser 
más pequeña que la cabeza de Perseo, su peso visual le viene dado por la energía 
potencial que le presta su altura y por el efecto de «goma elástica» que tira de 
ella por alejarla del centro de gravedad. Si forzando la percepción dirigimos 
nuestra atención a la cabeza de Medusa como centro principal, la visión del 
conjunto adquiere un cambio significativo: la cabeza manifiesta ahora toda su 
energía, y al estar unida al cuerpo de Perseo, le transmite a éste un impulso 
ascendente que lo estira, haciéndolo más esbelto. Perseo exhibe la cabeza de 
Medusa vencida, y esta cabeza, como trofeo, hace de Perseo el héroe triunfador. 


Figura 13. Centro y peso en la escultura. Dibujo del autor sobre Perseo de B. 
Cellini, 1533 


Tras este ligero apunte sobre cómo se comportan otros medios artísticos, la 
arquitectura y la escultura, ante la acción de la gravedad, y cuáles son sus 
peculiaridades como formas visuales, vamos a volver a la pintura. 


El peso en la pintura 


La pintura no toca el suelo y suele estar enmarcada. Éstas no son las dos únicas 
condiciones que vamos a tener en cuenta, pero, de entrada, son dos factores que 
señalan diferencias. Su escaso volumen no ocupa el espacio como algunas 
esculturas, y sus líneas direccionales, contenidas en un plano, no sugieren una 
lectura del espacio real o conceptual como proponen las instalaciones. En 
contadas ocasiones, un pintor (por ejemplo Mondrian a través del estilo 
arquitectónico del neoplasticismo De-Stijl), ha tenido una construcción 
tridimensional que sea equivalente a su intención expresiva bidimensional. 


Por supuesto que la atracción terrestre y su consecuencia, un espacio asimétrico, 
también influye en la percepción de la pintura pero mucho menos que en la 
arquitectura y la escultura. La pintura expresa un espacio propio, ideal, virtual, o 
muestra mediante sistemas de representación un espacio codificado. En 
cualquiera de estos casos, los espacios citados raramente continúan o se ven 
envueltos por el espacio real en el que se ubica el cuadro. Por esta razón el peso 
pictórico tiene otra cualidad. 


El hecho de que la pintura esté colgada de la pared supone, en primer lugar, estar 
alejada del suelo por cierta altura, por lo que el tirón de éste no la atrae tanto; en 

segundo lugar, la obra está pegada a la pared. Esta gran extensión de fondo atrae 
hacia sí el cuadro, pero su dinamismo se manifiesta perpendicular a la superficie, 
no como el peso que tira hacia abajo, por lo que no afecta a las direcciones 


pintadas. En todo caso afectaría, si la hay, a la percepción de la profundidad, ya 
que la pared con su fuerza bidimensional reivindica la frontalidad del lienzo. 


El grueso del bastidor, y más aún el marco, resaltan diferencias y separan la 
pintura del entorno que la rodea. Al aislarla, además de atraer la atención hacia 
ella, la preserva de contaminaciones exteriores, de modo que su expresión puede 
ser totalmente libre e independiente. Todas estas características, sumadas a lo 
anteriormente expuesto, hacen de la pintura un lugar privilegiado en el que el 
artista puede construir a su voluntad un espacio con la dinámica deseada. 


Figura 14. Estructura dinámica, dibujo sobre La Trinidad de El Greco, Museo 
del Prado 


El Greco, en su expresión de La Trinidad (figura 14) crea un mundo ingrávido 
que se mantiene en el cielo por el efecto de dos agrupaciones de ángeles y nubes 
que, como tirantes en forma de «V», se sujetan en los bordes laterales. El peso 
zigzagueante del cuerpo de Cristo, suelto delante del grupo, parece a punto de 
desplomarse, incapaz de apoyarse en sus piernas. Pero he aquí que dos 
elementos pueden tener la fuerza suficiente para sostener el cuerpo muerto: la 
cabeza del Padre, cubierta por una tiara alta y puntiaguda como una flecha, tira 
de Cristo hacia arriba, en una diagonal ascendente que continúa el eje de su 
torso. El otro elemento es la paloma, símbolo del Espíritu Santo, que siendo la 
única figura razonablemente aérea, tiene plásticamente un papel importante, que 
le viene dado por su altura, su posición central y su aislamiento. De hecho la 
paloma, remarcada con la aureola luminosa que llega hasta el límite superior del 
cuadro, es un centro tan potente que compite contra la gravedad como foco de 
atracción visual de las formas para lograr el equilibrio dinámico de la 
composición. 


Dinámica entre dos centros 


Cuando en una obra dos o más figuras se constituyen en centros, hay que tener 
en cuenta que el significado de su expresión vendrá determinado por el sentido 
de las acciones recíprocas que establezcan sus dinámicas visuales. En el techo de 
la capilla Sixtina, en el fresco de La Creación de Adán (figura 15), Miguel Ángel 
ha compuesto dos figuras alejadas de tal modo, que la acción tiene lugar en el 
centro de equilibrio de ambas. 


Sintetizando los detalles realistas, el esquema abstracto subyacente en las figuras 
pone de manifiesto con especial relieve las tensiones dirigidas que construyen la 
estructura de la composición. 


Figura 15. Dinámica de centros complejos sobre La creación de Adán de Miguel 
Angel, 1508 


En el primer instante la pintura destaca por su ordenamiento, que sigue la 
diagonal descendente —una franja clara entre dos zonas oscuras—, y de éstas la 
primera que se ve como imagen protagonista es la zona ocupada por Adán. 
Pronto apreciamos su actitud receptiva acentuada por la forma cóncava que 
estructura su Cuerpo, y corregimos la primera impresión, destacando como 
centro activo la imagen del Creador. Éste, a su vez, con la dinámica de su cuerpo 
envuelto en una silueta convexa y la dirección del brazo, nos devuelve la mirada 
hacia el motivo de su quehacer. 


El cuerpo de Adán forma un triángulo curvo, con base en el ángulo inferior 
izquierdo, que tiene como centro de anclaje todo el cuerpo y como vértice la 
débil mano en la que acaba el brazo extendido. A través de este punto tira la 
fuerza que despierta, hace girar la cabeza y fija la atención de la criatura. Es raro 
interpretar la dirección de un triángulo en sentido inverso, es decir, desde el 
vértice hacia la base, pero ésta es la lectura que propicia la composición: el 
principio vivificador penetra por un punto, el dedo, y va animando 
progresivamente toda la figura a medida que se extiende. 


El centro de equilibrio, el punto entre las dos manos, es como la chispa de arco 
voltaico que produce una luminosidad cegadora. Ya hemos analizado uno de los 
componentes: Adán. El otro electrodo, el que descarga la fuerza divina, debe su 
energía plástica a su tamaño y a su ubicación en la parte superior derecha, 
espacio de la libertad. El centro compositivo está situado un poco a la izquierda 
del punto medio del rectángulo, debido a este desplazamiento parte del peso se 
traslada hacia Adán, enfatizando de este modo la acción del Creador. Las manos 
son elementos de unión de las dos figuras, entre ellas no hay enfrentamiento sino 
continuidad. Así como la electricidad pasa en la chispa (pintor Fúseli), aquí la 
dinámica visual conecta estas dos formas en un contrapunto armónico basado en 
la simetría. Miguel Ángel ha logrado, mediante una estructura plástica, en la cual 
la complejidad espacial simboliza la unión de dos mundos separados, expresar 
visualmente su pensamiento sobre la creación como transmisión de la vida. 


TIT. LA FORMA Y EL ESPACIO 


Las formas, todas las formas, incluso las más claras geométricamente, son 
portadoras de significaciones simbólicas, conectadas tanto al mundo psíquico 
como al objetivo. 


JORN Y CONSTAN (GRUPO COBRA) 


Este capítulo podría titularse «La forma del espacio y el espacio de la forma», 
porque los conceptos plásticos que se relacionan aquí son inseparables, tanto a 
nivel perceptivo como de conocimiento. Todas las formas físicas tienen espacio, 
bien sea bidimensional o tridimensional. Para la mayoría de los espectadores es 
inimaginable un espacio ilimitado, sin referencias sensibles. El espacio 
conocido, el espacio cotidiano —el que se vive— y el espacio —real o 
representado— de las obras de arte están enmarcados en contenedores definidos 
por su volumen y su forma de objetos huecos o llenos. Una forma de 
representación de un espacio inmenso, como es la imagen cinematográfica de los 
espacios intergalácticos en las películas de ciencia ficción, también necesita 
definir perceptualmente los límites del gran agujero. El cine, mediante la 
incorporación de estrella, meteoritos o naves filmadas en movimiento, 
proporciona una textura visible al fondo negro que hace ver al observador que 
está viajando por ese espacio de aventuras. Sin estos puntitos brillantes, la 
oscuridad podría producir la sensación de que la escena está vacía, con la 
consiguiente expectación de que algo va a suceder; como cuando la pantalla está 
sin luz antes de la proyección. La pantalla oscura tiene otras interpretaciones: 
puede ser un fundido en negro —un punto y seguido hacia otra escena-, el fin, o 
podría significar la nada, que no haya representación. Pero si hay algo que ha de 
ser representado, esa cosa ha de tener materia, forma, volumen. Seguidamente 
veremos como se representan los objetos y las dificultades que supone definir su 
forma espacial. 


¿Qué es la forma? 


De los millones de estímulos visuales que del ojo pasan al cerebro creando — 
como un mosaico—, una superficie de puntos sensibles, seleccionamos una 
estructuración de ellos para transformarlos en los objetos que vemos. De la 
constelación de puntos luminosos celestes distinguimos las estrellas que 
constituyen la Osa Mayor y las separamos de las demás haciendo una elección 
significativa. De modo semejante, ver es captar la cualidades que caracterizan 
los objetos. Por ejemplo: un cierto orden, un cierto color, movimiento, brillo, 
redondez, son la clave que organiza la percepción de un desfile militar, del 
fuego, de las olas del mar, del reflejo de la luz en una superficie pulida o una 
manzana. No es preciso ver una figura completa o con todos sus detalles para 
reconocerla, pero sí es necesario que los rasgos esenciales encajen 
adecuadamente en el esquema que los integra. Las proporciones, la disposición 
corporal y los gestos nos bastan para identificar a una persona conocida que 
viene andando desde el fondo de la calle. Los «rasgos salientes» (Arheim) y su 
integración en una estructura hacen que la figura se nos aparezca como una 
forma completa. 


Figura 16. 


La forma material de un objeto está definida por un conjunto de cualidades 
físicas: los límites de su cuerpo, líneas en el caso de un plano, superficies en el 
caso de un volumen; también por su dirección en el espacio y por el entorno en 
el cual está ubicada. De los objetos que no son transparentes sólo podemos 
recibir información de sus formas exteriores; y las cosas asimétricas parecerán 
distintas vistas de frente o de perfil. De lo dicho se sigue que la forma de un 
objeto resulta identificada por los rasgos espaciales esenciales, por lo que en 
algunos casos se puede hacer una representación reconocible del mismo sin 
dibujar su silueta o contorno (figura 16). 


La forma en el espacio 


La forma es la distribución de la materia de un objeto, es el aspecto sensible, 
externo, por el cual se diferencia mediante la vista o el tacto de otros de la 
misma materia o color. En la escultura y la pintura la forma es la composición 
que representa el cuerpo de una persona o la imagen de un concepto; en el dibujo 
es la figura cerrada por líneas o por superficies que estructuran la representación 
de las características físicas o de las cualidades significativas de un objeto. 


El concepto intelectual que tenemos de la forma de un objeto es una imagen 
mental derivada de las experiencias perceptuales que hemos adquirido de él. Las 
vivencias sensoriales que hemos tenido con una clase de objetos a lo largo del 
tiempo, acaban por construir un concepto-forma de los mismos, forjado por la 
abstracción de sus rasgos comunes más señalados. Escribe Arnheim (1974a: 
126) que esta clase de concepto tiene tres propiedades importantes: «concibe el 
objeto como algo tridimensional, de forma constante, y no limitado a ningún 
lado o cara en particular... Esto es así porque el concepto visual que se tiene de 
un objeto se basa en la totalidad de las observaciones hechas desde innumerables 
ángulos». 


¿Qué cara es más representativa? 


Cuando un dibujante trata de representar el aspecto de un objeto opaco o retratar 
un rostro humano, tiene que elegir una cara del mismo. Cualquier lado, aunque 
esté bien elegido, resulta incompleto, porque muestra alguna parte y oculta otras, 
y porque se ha de definir mediante una línea de contorno que no existe en el 
objeto. El contorno es una línea a todas luces arbitraria que reduce la continuidad 
de la redondez del volumen a una silueta y elimina todas las demás visiones del 
objeto. La decisión de qué vista del cuerpo hay que elegir, ha de venir 
determinada por el grado de representatividad de esa vista. Conviene que sea la 
que cumpla una finalidad expresiva o funcional. Los esquemas dominantes son 
los que manifiestan una comprensión de la forma más clara y sencilla, y éstos 
serán los elegidos para las imágenes orientadas a instruir, por ejemplo para las 
ilustraciones, las imágenes didácticas o los folletos para uso de un aparato. No 
obstante para finalidades artísticas el autor puede elegir una vista que oculte algo 
o imágenes de mayor complejidad: vistas laterales o de espaldas, escorzos... que 
enriquezcan el entramado espacial o expresivo de la escena. 


¿El rostro de una persona ha de ser retratado de frente, de perfil o de tres 
cuartos? Una de las respuestas a esta difícil cuestión es la solución dada por 
Giacometti. En sus dibujos y pinturas de retratos vemos registrados gráficamente 
el esfuerzo de aproximación, de hacer justicia al modelo. El conjunto de líneas 
envolventes y líneas de detalles, los arrepentimientos y la insistencia en líneas 
que se acumulan en determinadas zonas y los vacíos de otras; acaban por crear 
una maraña de entrecruzamientos que a modo de meridianos y paralelos propios 
del retratado, nos hablan a la vez de la geografía de su cara y del costoso trabajo 
que supone interpretar los volúmenes mediante líneas. 


Otra respuesta es la elegida por los artistas primitivos y los niños al plasmar en 
una sola imagen todo el conocimiento que se tiene de un objeto. Para lograr esta 
figura han seleccionado la parte del objeto que mejor conviene a su intención 
creativa mediante la combinación de frente y perfil, cortes y uniones. Estos 
procedimientos que se consideraban ingenuos e incompletos recibieron el 
reconocimiento de su capacidad para representar la realidad por su semejanza 
con la sintaxis cubista. Pero los primitivos, a diferencia de los cubistas, 


respetaron la norma de no emplear más de un aspecto del objeto en la misma 
imagen, conservando de este modo la unidad orgánica. 


Es evidente que el empeño de representar el volumen en el plano admite 
distintas soluciones. «Cada método tiene sus ventajas y sus inconvenientes, y 
cuál de ellos sea preferible dependerá de las exigencias visuales y filosóficas de 
un tiempo y lugar concretos: es una cuestión de estilo» (Arnheim, 1974a: 133). 


La experiencia diaria hace que cualquier persona se haya formado una imagen 
completa de las cosas viéndolas desde todos los ángulos. El cubismo recurrió a 
dar una combinación de estas vistas en una misma estructuración del objeto con 
una característica importante: las vistas frontales, laterales, desde arriba, las 
curvas, las rectas y las inclinaciones, todo se enfrenta en una violenta 
contradicción. La técnica cubista rompe con la visión renacentista centrada en el 
sujeto que desde un único punto de mira establece un orden, una vista concreta; 
para centrarse en el objeto describiéndolo completo, combinando sus diversos 
aspectos. Para descifrar el tema de la obra, el espectador debe identificar el 
objeto a través de las vistas planas que se suministran de él, recreando en este 
itinerario las ubicaciones de las miradas del pintor. La contemplación devuelve 
el dinamismo intrínseco que engendró la obra. Cuanto más contradictorios sean 
los aspectos que se enfrentan, y más unidos se hallen, más fuerte será la tensión 
desencadenada . 


La línea describe la forma 


La línea es el elemento plástico más simple que se puede emplear para definir la 
forma. Tratando de clasificar los tipos de líneas, Arnheim señala que hay tres 
clases o maneras diferentes: la línea objetual, la línea de sombreado y la línea de 
contorno. Las líneas objetuales tal vez sean las primeras que podemos apreciar. 
Aparecen en las figuras esquemáticas pintadas y grabadas en el arte prehistórico 
(figura 17), en los cuadros de Joan Miró y Paul Klee. También en los dibujos 
estilo «Action Painting» de Hartung y Kline encontramos estas líneas gruesas y 
de aspecto fuerte que adquieren el carácter de objetos, animales o personas que 
se mueven sobre el fondo como la caligrafía en el papel. 


Figura 17. Líneas objetuales, dibujo sobre las Figuras esquemáticas de Vélez 
Blanco (Almería) 


El efecto de sombra y de plano se consigue trazando un conjunto de líneas 
paralelas o cruzadas, muy juntas entre sí. De este modo, las líneas de sombreado 
dejando de ser individuales constituyen un esquema que representa las 
superficies no iluminadas (figura 18) y también las superficies oblicuas que se 
alejan en profundidad. En los dibujos cubistas, en los cuales no hay 
representación de la luz ni de claroscuro en el sentido que lo hace la pintura 
realista, este tipo de rayado cumple la función de separar y distinguir un plano de 
otro, o varias figuras que se hallan próximas. 


Al ver una circunferencia en un papel, se produce el fenómeno perceptual de 
estar viendo un objeto dibujado de forma circular que se diferencia del resto del 
fondo por adquirir sentido de cosa. La línea de este dibujo, deja de ser 
unidimensional para convertirse en la línea de contorno de una forma 
bidimensional, se une al objeto del cual es límite. La línea cerrada determina un 
objeto dibujado. Por ejemplo, una línea circular encierra un círculo. El área 
interior parece más densa que la superficie exterior; esta percepción debe ser 
consecuencia de nuestra experiencia de ver los objetos separados del espacio que 
los rodea. 


En los dibujos tradicionales la determinación de las formas y de los detalles, de 
tamaño pequeño, se refuerza con el tratamiento interno mediante el color y la 
textura; por ejemplo, el diseño de brocados y arrugas en los trajes. En cambio, en 
los dibujos modernos las superficies son tan grandes que la silueta casi pierde su 
influencia para definir la forma. 


En algunos dibujos de Picasso y de Matisse, vacíos de grafismos interiores, la 
línea de contorno es tan autónoma que casi adquiere el valor de línea objetual. 
En ambos casos se busca un efecto determinado: los viejos maestros deseaban 
destacar la cosidad del objeto y la tridimensionalidad espacial con los medios 
más adecuados, mientras que los modernos quieren desmaterializar los cuerpos y 
reducir el espacio al plano del papel. Los dibujos modernos muestran la 
materialidad de su técnica, el trazo manual del artista y la frontalidad del 


soporte, desmintiendo, a base de evidencias, cualquier ilusionismo visual (figura 
31). 


Aunque en menor grado que en el dibujo, también en la pintura las figuras están 
definidas por la línea de contorno. Las superficies de color extensas y sin 
matizaciones dan sensación de ambiente libre o de plano. En la pintura clásica 
este efecto se destinaba para representar los espacios libres como los fondos 
dorados de los retablos medievales, el cielo de los paisajes o las paredes de 
fondo en los retratos; en la pintura moderna encontramos que el color plano se 
utiliza tanto en el fondo como en las figuras principales; a veces, incluso está 
presente del color del soporte junto a los demás colores, en relación de igualdad, 
poniendo en cuestión la profundidad de la representación pictórica. 


Representación de la tercera dimensión 


Toda forma con volumen sólo puede ser representada en medios 
tridimensionales como la escultura y la arquitectura; para ser presentada en un 
soporte plano ha de ser traducida mediante algún artificio gráfico, a una forma 
bidimensional que le sea equivalente. Estas transposiciones de dimensión se 
efectúan a través de los sistemas de representación. Algunos de estos sistemas 
son tan naturales e ingenuos como los dibujos espontáneos de los niños y las 
formas gráficas de las culturas primitivas, en ellos se recurre a la expresión del 
interior de las cosas mediante una visión de rayos X, a la transparencia de los 
objetos, al desplazamiento de las líneas de profundidad y a la combinación 
simultánea de las vistas en planta y alzado de los objetos. 


Otros sistemas son bastante complicados, bien porque se fundamentan en la 
óptica, la tecnología fotográfica y la infografía (imágenes informáticas), 
esteroscopios, holografías e imágenes 3D; o se basan en la geometría descriptiva 
y los sistemas de proyecciones. A esta última categoría pertenecen las 
perspectivas axonométricas y caballera —usadas en las representaciones 
espaciales del arte medieval y oriental- y las perspectivas cónicas desarrolladas 
en Europa a partir del Renacimiento. Todas estas estrategias surgen para 
solucionar el problema que plantea la representación de la forma tridimensional 
en el espacio bidimensional. Algunas salen más airosas que otras, algunas logran 


una imagen más próxima a la percepción visual, otras proporcionan una solución 
más imaginativa, pero todas tienen en común el hecho de eliminar la tercera 
dimensión. Pero a la vez han de crear una sugerencia de la profundidad 
escamoteada mediante un equivalente gráfico, que confía su eficacia en la 
intuición, la experiencia y la recomposición por parte del espectador. 


Entre los distintos sistemas de representación, la «perspectiva cónica» es la 
proyección geométrica que proporciona la imagen que más se parece a la 
percepción visual. Constituye un procedimiento para realizar imágenes realistas 
de fácil comprensión. Se le podría considerar un antecedente de las imágenes 
que proporciona la óptica fotográfica. 


Para el dibujo, la pintura, el diseño y la arquitectura —artes que tienen como 
fundamento la representación de lo tridimensional en el plano-, el 
descubrimiento de Brunelleschi (1425) constituyó un evento que señaló una 
nueva forma de expresión. La perspectiva cónica influyó de un modo decisivo en 
el modo de ver y de representar; a nivel social fue un acontecimiento que 
desbordó el ámbito de lo artístico para convertirse en un fenómeno cultural. A 
partir de este hallazgo, la imagen de la llamada cultura occidental se despegó de 
los modos de representación que hasta entonces guardaban cierta semejanza con 
las demás culturas. «La perspectiva contribuyó a cambiar la visión del mundo, 
pasando de la intuición mágica de la Edad Media a la razón científica de la 
Ilustración» (Sáinz, 1996). En el Renacimiento la nueva técnica se empleó 
principalmente en la pintura y la arquitectura, y en el Barroco al diseño de la 
escenografía teatral. «Los arquitectos-pintores fueron una figura clave en esta 
gran aventura de la perspectiva al encontrarse en la frontera entre el arte y la 
ciencia, conjugando las exigencias de los dos campos... respondían no sólo a las 
necesidades de la representación, sino también a las necesidades y gustos 
arquitectónicos de su tiempo» (Navarro, 1996). 


El soporte plástico como espacio limitado 


El espacio real no tiene cortes, es continuo, ilimitado y envolvente. Como campo 
visual está estructurado por las fuerzas perceptuales que generan algunos 
elementos constituidos en centros. Aunque estamos capacitados para entender 


algo de este mundo extenso, en la vida cotidiana raramente lo tenemos presente, 
más bien al contrario, necesitamos un lugar o unos espacios concretos para vivir 
y desarrollarnos. Y también la expresión de nuestras vivencias ha de ceñirse a las 
convenciones temporales y espaciales si pretendemos comunicarnos. Toda 
experiencia es inseparable del momento y del contexto, es más, estas 
circunstancias la condicionan. Igualmente la vivencia de los objetos está 
determinada por el entorno y el ambiente del instante en que los descubrimos o 
nos fijamos detenidamente en ellos. Todo permanecería inalterable si no 
cambiara el marco de referencia, si las limitaciones se mantuvieran. 


Una obra naturalista, hiperrealista o una fotografía, representan fragmentos de la 
realidad. Recortes que aislan una sensación, una emoción o un pensamiento 
significativo. Todas las obras de arte están limitadas de algún modo, por algo que 
comúnmente es el propio borde y que señala dónde acaba esta experiencia. El 
límite es la frontera de un estado distinto, de otra realidad y otro espacio. 


La escultura y la arquitectura se muestran en el mismo espacio que el 
observador, pero en el espacio pintado no se puede penetrar. Las teorías que han 
pretendido explicar el espacio del cuadro tal como lo vería un espectador desde 
el interior han sido inviables por contradecirse con la visión del contemplador 
que mira desde fuera. Arnheim subraya esta evidencia señalando el error de 
algunos críticos que han tratado de interpretar la llamada «perspectiva invertida» 
de los artistas primitivos recurriendo al espectador interno. «Un constructo 
puramente intelectual nunca puede mantenerse si viola las condiciones 
perceptuales de una imagen dada. La ubicación geográfica del espectador, tal 
como se refleja en la estructura del cuadro sólo puede ser externa, delante del 
cuadro» (Arnheim, 1972a: 125). 


Esta afirmación es cierta para todos los cuadros pintados según alguno de los 
sistemas de representación en perspectiva. El espacio que se contruye en el 
lienzo se hace desde la mirada del pintor, desde la situación y la altura de sus 
ojos. Del mismo modo, el supuesto espectador interior del cuadro, con sus ojos, 
crearía una nueva ordenación que no puede coincidir con la anterior, sería para el 
cuadro como los sujetos de la «habitación de Ames» que se hallan en un espacio 
experimental, forzado por la necesidad de ser visto desde un punto concreto, en 
el cual se perciben de distinto tamaño según su ubicación. 


La conclusión de Arnheim se manifiesta con mayor claridad aún en 
composiciones «metafísicas» como las de Giorgio de Chirico en las que las 


figuras no siguen un único sistema constructivo; ese espacio simbólico, 
aparentemente convincente, no puede ser habitable, ni tener continuidad en el 
espacio real. La pintura (Plaza de Italia, 1914) presenta tres fragmentos de 
formas dibujadas en perspectiva cónica que son incoherentes entre sí: el tren 
parece que señala la línea de horizonte de la perspectiva, pero el prisma del 
primer término tendría su punto de fuga más arriba de esta línea, y la arcada de 
la derecha tiende a prolongarse hacia más abajo. La unión de estos espacios 
disjuntos produce el desasosiego de encontrarnos en el escenario de un sueño en 
el que los telones desorientan al espectador. Las referencias a la quietud de los 
monumentos renacentistas sugieren la interpretación de un presente anclado en 
valores caducos y amenazado por personajes que proyectan potentes sombras. 
La representación de las arquitecturas de ficción cuestiona la ilusión que plantea 
toda imagen plástica, sus posibilidades y sus limitaciones. 


Figura 18. Escorzo, dibujo sobre Profeta Jonás de Miguel Ángel, Capilla 
Sixtina, Vaticano 


La superposición y el escorzo 


En el espacio unas formas ocultan otras y ocultan partes de sí mismas. En el 
plano del dibujo las formas superpuestas recrean la sensación de espacio cuando 
se ven como formas distintas que se encuentran a diferente distancia. El efecto 
de profundidad es más evocador cuando, en la sugerencia, la figura recortada o 
tapada tiende a comprenderse como completa. 


La superposición de dos formas es fuente de significación plástica, pues éstas no 
se perciben en igualdad de condiciones; una de las figuras está delante, entera y 
restando algo a la otra. La figura de atrás está incompleta, queda en segundo 
plano, hace de fondo de telón sobre la que destaca la primera. De este modo el 
traslapo favorece una interpretación jerarquizada de la imagen al distinguir una 
forma como dominante y otra como subordinada (figura 14). 


Que una figura es un escorzo quiere decir que lo dibujado está acortado, no es 
todo el cuerpo, ya que la extensión verdadera está oculta por lo visible. Esto 
sucede cuando los objetos se orientan oblicua o perpendicularmente hacia el 
plano del papel y por tanto esas formas se dibujan oblicuas y más cortas. El 
escorzo se ve como la desviación de una figura más extensa que se muestra 
comprimida en la dimensión de profundidad. 


La forma artística como creación y abstracción 


La dificultad de todo dibujante estriba en saber interpretar mediante la forma- 
dibujo el cúmulo de sensaciones que provienen del natural, si trabaja sobre un 


modelo, o en trazar el aspecto físico de una idea, si trabaja de imaginación. En 
cualesquiera de los casos la forma es algo que se escapa, que hay que atrapar 
definiéndola por aproximaciones cada vez más ajustadas durante el proceso de 
su configuración. El acercamiento a la representación inasible del objeto es una 
labor que trata de plasmar algo de objetividad en las superficies del dibujo y de 
la pintura. 


La forma artística es una consecuencia derivada de los medios materiales usados 
por el artista: lápiz y papel, pintura y lienzo; no existe más que en ellos, pues los 
colores y líneas de contorno no existen como tales en los objetos reales. De este 
modo, los procedimientos artísticos imponen a la forma sus cualidades y también 
sus limitaciones. Una naranja, por ejemplo, mediante el dibujo se transformará 
en una circunferencia, una línea de grafito o de carboncillo, habrá perdido su 
color, y su carne será de papel; mientras que en la pintura se convertirá en un 
círculo de óleo y acrílico, y en el modelado aparecerá como una esfera de arcilla. 
Esta capacidad para interpretar la naturaleza mediante un esquema que la 
represente por su semejanza estructural, es un hallazgo que implica un notable 
ejercicio de abstracción, capacidad que en los grandes creadores supone una gran 
intuición e inteligencia. 


Pero la forma, además de adquirir las características físicas del material, también 
viene definida por el estilo artístico del momento cultural y por la personalidad 
del autor. Visitando el Museo del Prado podemos comparar las formas con las 
que el Greco, Velázquez o Goya han interpretado el rostro humano. Todas son 
eficaces y todas son buenas. La creatividad de estos artistas está en la capacidad 
para imaginar una forma nueva para un objeto o un tema de siempre. La 
creatividad no es sólo inventar un modo distinto aunque sea arbitrario— de 
representar un asunto común, es el hallazgo de concebir e interpretar las 
vivencias humanas con validez universal. 


La historia del arte nos enseña que los diversos estilos plásticos utilizan distintos 
grados de abstracción en sus formas para expresar un tema. El artista tiene la 
libertad de elegir para sus ideas un aspecto completamente visual, o 
representarlas con formas no miméticas. Sin salir de los estilos «realistas» 
encontramos una gran cantidad de imágenes que representan los objetos 
mediante esquemas simplificadores. Estas configuraciones elementales se 
presentan en el arte de los niños y de los primitivos, pero también en el arte 
bizantino, en el románico y en el arte del siglo XX. La pintura naturalista del 
joven Picasso evoluciona hacia las construcciones geométricas del primer 


cubismo, y llega a alcanzar composiciones profundamente abstractas en las 
obras del cubismo analítico. También Kandinsky y Mondrian, por caminos 
diferentes, liberando sus producciones de las ataduras del parecido, lograron 
expresar sus experiencias vitales mediante formas totalmente abstractas — 
orgánicas en el primero y geométricas en el segundo— de pura plasticidad. 


Para entender las formas con un alto grado de abstracción hay que situarse en las 
circunstancias culturales que han ocasionado su aparición, pues en determinadas 
condiciones una representación más naturalista no cumpliría —más bien 
entorpecería— la finalidad para la cual han sido realizadas. Por ejemplo, las 
esculturas y pinturas en las civilizaciones primitivas no necesitan ser realistas 
(para ellos no son obras de arte), su carácter mágico-religioso las convierten en 
imágenes de los poderes naturales o divinos que les sirven para emprender 
actividades cotidianas como la caza u otras, y para establecer relaciones 
anímicas con la naturaleza y sus dioses. La minuciosidad del ilusionismo visual 
sería un obstáculo para su comprensión. A estas imágenes funcionales o 
simbólicas les conviene la forma esquemática por su claridad expositiva o por su 
capacidad para evocar asociaciones subjetivas. 


En el caso de la pintura románica la simplificación formal es debida a su 
necesidad de simbolizar visualmente el poder de lo espiritual y la negación de 
todo lo terrenal. Esta mentalidad se manifiesta, por una parte, en una reacción 
contra el realismo anatómico del arte grecorromano, su valoración de la belleza 
física y el goce de las cualidades sensoriales. Por ello, para comunicar su 
contenido místico el arte románico recurre a la jerarquización de tamaños para 
expresar la autoridad divina (el pantocrátor siempre es la figura mayor); a la 
simplificación del color, del volumen, la rigidez de los gestos y la ausencia de 
expresividad para eliminar la naturalidad, y a la geometría y la simetría para 
representar el orden jerárquico establecido por la Iglesia. 


Pero las imágenes más rotundas de la expresión abstracta han sido formuladas 
por el arte del siglo XX. Simplificando mucho la explicación, se puede decir que 
algunas de estas Obras tienen su origen en la psique del artista. Un artista 
ensimismado, observador de su interior, pendiente de expresar el lirismo o el 
dramatismo de su mundo sensorial y emotivo mediante la creación de una 
plástica totalmente subjetiva que se ha catalogado en los estilos expresionistas, 
surrealistas e informalistas. Otras opciones responden a la vertiente analítica y 
normativa que tiene como motivación la investigación sobre el lenguaje plástico 
en su doble aspecto formal y conceptual. Tanto una como otra estudian la 


sintaxis y morfologías de la conformación plástica y de las ideas comunicativas 
que subyacen en el proceso creativo. Los estilos artísticos que han jalonado este 
modo de pensamiento se iniciarían en el cubismo y el constructivismo para 
llegar a tendencias como el minimalismo, el land-art y el arte conceptual. 


Veamos qué nos dice Arnheim cuando defiende, creemos que con buen sentido, 
el valor de la abstracción a la vez que nos alerta sobre sus limitaciones: 


El artista despegado, como el científico, se aparta de la apariencia individual 
para asir más directamente las cualidades fundamentales... el detalle accidental 
se desdibuja y la esencia revela su forma más amplia... La forma pura de la 
abstracción apunta más directamente a la relojería oculta de la naturaleza, que 
los estilos más realistas representan indirectamente a través de sus 
manifestaciones en las cosas y sucesos materiales. La afirmación concentrada 
que encierran esas abstracciones es válida en tanto retenga el atractivo sensorial 
que distingue una obra de arte de un diagrama científico... Del lado negativo, la 
alta abstracción corre el riesgo de divorciarse de la existencia real... Cuando ese 
contacto con toda la escala de variedad de la experiencia humana se pierde, lo 
que resulta no es arte, sino juego formalista con formas o conceptos vacíos 
(1974a: 169). 


La estructura sustenta la expresión. Análisis 


En las obras de arte los elementos plásticos que constituyen la forma se 
componen sobre una estructura abstracta, de tal manera que la idea que se quiere 
expresar se comunique directamente a los ojos. Para mostrar lo que decimos 
vamos a analizar detenidamente —siguiendo el modo de hacer de Rudolf 
Arnheim- el esquema que estructura la expresión de la figura principal del El 
nacimiento de Venus de Sandro Botticelli (figura 19). 


El pintor representa a Venus, que nace de las aguas, como una joven de pie, en 
posición frontal a quien muestra desnuda de una forma aparentemente natural y 
sencilla. Veamos hasta qué punto esta afirmación es acertada. Si la observamos 


como un ser real nos sorprende que adopta un equilibrio bastante inestable en 
una postura nada común y que el cabello es, tal vez, demasiado largo y 
abundante. Sin embargo, su expresión plástica sigue resultando clara y 
coherente. En este primer vistazo advertimos que la comprensión de todo lo 
representado no es nada simple. El cabello ondulante, que rima con el agua 
también agitada por el viento, es una solución imaginativa como único vestido 
para cubrir lo más íntimo. 


La forma de la figura de Venus es una creación plástica en la que Botticelli une a 
la representación de un cuerpo de mujer la simbolización de la idea de su 
feminidad. Ambos aspectos se desarrollan en paralelo. El sereno rostro de la 
joven, de perfecto dibujo, establece la llamada de atención más fuerte del 
contemplador. El cuerpo está configurado con sabia geometría, siguiendo las 
proporciones del «canon humano de ocho cabezas» (que es el más estilizado), y 
basado en una simetría axial, casi perfecta, si hacemos la salvedad de que el eje 
central cambia seis veces de dirección. 
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Figura 19. Análisis del esquema que transmite la expresión. Dibujo sobre El 
nacimiento de Venus de Botticelli 


El pudor con el que se reserva la absoluta contemplación de su anatomía, 
simboliza el tema de la plenitud femenina contenida. La mano derecha cubre un 
pecho, el cabello oculta el sexo, protegido también por el cierre de las rodilla 
apretadas. Algo tapado se anticipa destinado a un futuro esplendor: el triunfo de 
Venus en el «juicio de Paris» alzándose ganadora de la manzana de oro dedicada 
a la más bella de las diosas. 


En el conjunto global se presenta una contradicción semejante. El esquema 
sugiere una disposición vertical y simétrica, pero esta simetría no se cumple en 
parte alguna: los ojos, senos, caderas, rodillas y tobillos se alternan rítmicamente 
oscilando de los pequeños ejes oblicuos, la dirección cambia seis veces desde la 
cabeza al cuello, del pecho a la pelvis y de los muslos a las piernas. Si nos 
detenemos en las características de este movimiento, vemos que los ejes son más 
cortos y contrapuestos en los extremos superior e inferior. La cabeza y el cuello, 
los tobillos y las rodillas cambian de orientación con rapidez, mientras que, por 
el contrario, el dinamismo alcanza una zona de serenidad en las unidades más 
largas del torso y la pelvis. La unidad del conjunto está compuesta de elementos 
basculantes que expresan la movilidad de los seres vivos, la joven equilibrada en 
su ondulación es más dinámica que el viento o el agua. Lo sugerido tiene más 
fuerza que lo evidente. 


La silueta del costado derecho de la figura es de curvas amplias, casi recta, ya 
que endereza en la dirección de la plomada las variaciones del eje central y dota 
al conjunto de quietud. Como contraste, el contorno izquierdo está constituido 
por pequeños arcos que van ampliándose desde la cabeza hasta la gran curva de 
la cadera, decreciendo nuevamente hacia la pantorrilla y el pie. La forma se 
compone conjugando dos declaraciones: el sosiego de su parte derecha y la 
actividad flameante al aire de la silueta izquierda. 


La asimetría del conjunto, el eje ondeante y la estrechez de la base, logran que la 
figura se balancee dando viveza a la forma total sin cuestionar la verticalidad 
natural. Por último es preciso destacar las únicas angularidades del codo derecho 


y el pie izquierdo, por ser elementos que juegan un interesante papel al poner las 
notas agudas en un trazado formado mayoritariamente por delicadas curvas. 


Al observar detenidamente una obra de calidad como ésta, se perciben los 
efectos de los recursos plásticos gracias a los cuales la pintura expresa la vida tan 
plenamente; y al intentar comprender cómo están realizados, imaginamos las 
acciones que los han creado y el anterior proceso de invención y maduración 
puesto en juego para conformarlo. Finalmente todo funciona, los elementos se 
integran en la composición global, el artista ha encontrado la estructura que 
conviene al tema con una interpretación que nos conmueve por su talento y 
sensibilidad. 


Otros análisis perceptuales sobre el conjunto de esta obra de Botticelli, que 
complementan lo dicho aquí, se encuentran en las páginas 113-115 y 127. 


La esencia de la forma 


Desde un punto de vista práctico la forma sirve para informarnos de la 
naturaleza de las cosas y de su utilidad. La configuración de un cazo y la de un 
martillo nos dicen que un objeto sirve para cocinar y el otro para golpear. Pero 
no todos los objetos nos hablan de su valencia a través de su materialidad 
(Arnheim, 2000: 32). Las ninfeas de Monet o El beso de Rodin informan muy 
poco de un bastidor de madera y una tela cubierta de pinceladas de óleo o de una 
pieza de mármol. Estas obras de arte están creadas para otro tipo de visión, se 
refieren a paisajes y a personas enamoradas. 


Una imagen es la figura visible de un enunciado. Siempre que vemos una 
imagen suponemos que representa algo y que por lo tanto es la forma de un 
contenido. Cuando un pintor concibe una idea para un cuadro, está dándole 
forma. 


Asimismo conviene tener en cuenta que la forma artística pretende llegar más 
allá de la mera réplica del aspecto o la función utilitaria de los objetos. De 
hecho, cuando las líneas y los colores representan las cualidades de suavidad o 
rudeza, frialdad o calidez, equilibrio o tensión, lo que hacen es apropiarse de 


estas características para simbolizar aspectosde la condición humana, con un 
lenguaje directo que nos llega profundamente. 


«Una pintura en la que se puedan separar la superficie y el estilo de las ideas y 
conceptos es una pintura incomprensible. O bien, simplemente mala. La 
superficie sólo puede comprenderse como contenido, y los conceptos (aquello 
que nos permite reconocer algo que no es un sueño privado) no puedan ser otra 
cosa que las formas» (Azúa, 1995: 156). 


De lo dicho se puede concluir que toda forma es significativa y que el realismo 
no es el único estilo que puede comunicar las vivencias estéticas. Entre el 
naturalismo más hiperrealista y el mutismo más absoluto de ciertas formas 
minimalistas y conceptuales, se encuentran un sinfín de lenguajes plásticos que 
hablan elocuentemente de todo lo visible sin limitarse a presentar una copia 
mimética de ello. Todas las formas que reconocemos como árboles iluminados 
por el sol no son idénticas, y la imagen de La luz del membrillo, pintada por 
Antonio López no es idéntica a ninguna otra de un frutal pintado por otro artista. 


Realidad, realismo y estilo 


En principio cualquier estilo o movimiento artístico se refiere a la realidad. 
Dentro de los límites de sus modos de representación, el expresionismo, el 
cubismo, el surrealismo... y todos los demás «ismos», con sus características 
propias, nos hacen ver parcelas nuevas más o menos objetivas o subjetivas de lo 
real. En este entendimiento se sugiere que todos los estilos pueden ser realistas 
en un sentido amplio y que, por lo tanto, el realismo no es patrimonio exclusivo 
del arte mimético ni de la copia ejecutada según el naturalismo visual (realismo 
sin fronteras, Raffa, 1968). 


El nivel de realismo que cada estilo puede alcanzar es relativo. La comprensión 
del tema, la correspondencia entre las expresiones artísticas y su identificación 
con lo que representan dependen del grado de asimilación que los 
contempladores tengan del lenguaje empleado. Es conocida la sorpresa de los 
antropólogos al descubrir que en poblaciones no familiarizadas con la fotografía, 
los indígenas no distinguían las figuras en el conjunto de formas fotográficas que 


a nosotros nos parecen tan realistas. De las imágenes de Giotto, que actualmente 
nos resultan bastante esquemáticas, dice su contemporáneo Boccaccio que 
parecían cosas naturales «al punto de muchas veces conducir a engaño el sentido 
visual de los hombres, que tomaron por verdadero lo pintado». Los 
contempladores de las obras de Giotto establecieron este juicio comparándolas 
con las representaciones de sus predecesores de un nivel más primitivo. De 
modo semejante, un espectador actual, acostumbrado a la sintaxis cubista, ve una 
interpretación de lo real donde otro no adaptado no ve más que planos 
geométricos de colores saturados. 


El criterio de apreciación que valora como mejores las imágenes que más se 
parecen a la realidad visual, es un juicio que sólo ha estado en vigor desde el 
siglo XV (a partir del estilo renacentista) hasta las vanguardias del siglo XX, y si 
aún se mantiene esta exigencia como reorientación del gusto, es debido a una 
falta de conocimiento y de sensibilidad hacia la valoración de las auténticas 
cualidades del puro lenguaje plástico. Como norma de aprobación estética no 
tiene ningún fundamento. Es semejante al conjunto de opiniones que cuentan, 
para valorar lo artísticamente logrado, el número de horas dedicadas al cuadro o 
el esfuerzo y las meticulosas pinceladas en la pintura de miniaturas. 


La doctrina de la mímesis sostenía que el arte propone una ilusión, un 
engañaojos, y a los demás estilos que se desmarcan de este ideal —que es lo más 
común tanto entre los estilos primitivos como entre los modernos-, se les 
achacan los defectos siguientes: falta de técnica, imperfección en los ojos o en la 
percepción (el Greco), están enfermos o locos (Goya, Van Gogh), quieren 
incomodar a los burgueses (Dadá), renuncian adrede a las reglas de 
representación correctas (Picasso). Los ilusionistas haciendo uso de un «realismo 
ingenuo» olvidan que lo que los ojos ven en el objeto real no es lo mismo que 
ven en el objeto pintado, ni siquiera en una foto o en una holografía. 


Defendiendo las distorsiones con las que todos los estilos de representación 
afectan a lo representado, dice Arnheim (1974: 162): «Aceptamos fácilmente el 
hecho de que una imagen sobre el papel pueda hacer las veces de un objeto en la 
naturaleza, siempre que nos sea presentada como su equivalente estructural para 
el medio (material y técnica) de que se trate». 


La deformación en el arte del siglo XX. El expresionismo 


La deformación es una fuente inagotable de tensión expresiva. Los artistas 
figurativos parten de los objetos naturales y conocidos, como forma base, para 
crear dinamismo y expresión, distorsionándola. De este modo actúa Giacometti 
al alargar y desmaterializar los cuerpos de sus figuras, metáforas de la soledad y 
del aislamiento: la falta de carne es una ausencia, un vacío en estas imágenes de 
la incomunicación. Por el contrario, en las matronas neoclásicas de los años 
veinte de Picasso, las expresiones de sus volúmenes transmiten la sensación de 
una comunicación fluida y cálida. Para lograr sus fines expresivos, ambos 
artistas acuden a la estilización, y cuanto más se separan las obras de sus 
referentes naturales mayor es su significación. 


En algunas ocasiones las estilizaciones llegan a conformar de tal modo la 
mentalidad y el gusto de una época, por ejemplo recientemente, como para 
abandonar el canon de la belleza clásica y adoptar como ideal la delgadez de las 
siluetas dibujadas para los diseños de ropa femenina y de los moldeadamente 
esbeltos cuerpos de las modelos de moda. Una deformación que está causando 
estragos anoréxicos entre las jóvenes no preparadas que confunden el artificio 
con la realidad. 


La distorsión es la práctica común de los estilo de vanguardia. Las obras de los 
distintos estilos contemporáneos se asemejan en la deformación del espacio 
tradicional y el cuestionamiento de las formas clásicas. El intento no es reciente, 
sino que se inscribe, con nuevas formas y nuevos significados, en la línea de 
renovación emprendida contra la serenidad renacentista por los artistas 
manieristas y barrocos. Éstos, animados por los logros de la representación en 
perspectiva, trataron de explotar todas sus posibilidades expresivas: en el 
espacio, poniendo en movimiento la escena mediante construcciones de 
perspectivas oblicuas, y también en la visión del cuerpo humano, al que 
representan dinamizado con giros y posturas desusadas, o dibujado con escorzos 
que eliminaban las simetrías y alteraban las proporciones (figura 14 y 18). 


El expresionismo continúa y culmina esta tradición de la que fueron precursores 
artistas como el Greco, el Bosco, Griinewald, Goya, Daumier, Van Gogh y otros 
cultivadores de la expresión emocional. Podría hablarse de un espíritu 
expresionista que viene de tiempos remotos, desde las primeras imágenes 
artísticas, y que es descubierto, comprendido y valorado a la luz del arte 
contemporáneo. 


Uno de los temas preferidos de los expresionistas del siglo XX es la ciudad, con 
la particularidad de estar vista como centro de riqueza y antro de depravación, el 
lugar de la industrialización, el mundo mecánico, la concentración del 
proletariado y el escenario de la cólera y los levantamientos antiburgueses. 
Como reacción a esta visión, y más generalmente contra la deshumanización a la 
que ha llegado la civilización occidental, también se produce un expresionismo 
caracterizado por una vuelta a las tradiciones populares y una mirada hacia las 
artes y sociedades primitivas, en las que busca el ideal de la naturaleza no 
contaminada y la pureza de la vida salvaje. Otro de los temas fuente de 
inspiración es el de los estados anímicos: el vacío del alma expresado por la 
melancolía, la anemia, la decrepitud y la morbosidad del alma expresada en una 
visión del amor y del sexo en la que la mujer es una virgen intocable, una 
vampiresa o una matadora de hombres representada como Judit, Herodías o 
Salomé, en las obras de Munch. 


Para comunicar estos contenidos los pintores expresionistas experimentan 
técnicas y reinventan procedimientos pictóricos —en los que no está ausente el 
óleo—, haciendo empastes, costras, trazos cargados de pigmento. Asimismo es 
común la consideración de un nuevo espacio pictórico fundamentado en la 
materialidad del soporte, la valoración del color como pigmento y como gesto, y 
la calidad de las superficies con sus texturas. Algunos artistas (Klimt), queriendo 
dar sensación de riqueza y brillantez, incorporan el reflejo real de la luz en el 
cuadro mediante láminas de oro e incrustaciones de mosaicos. Otros llegan a 
cuestionar la forma de sus esquemas disueltos en el creciente protagonismo de 
los componente texturales de la pintura arenosa, terrosa, pastosa, o dejando al 
descubierto la materialidad del soporte: lino, arpillera o madera. 


El expresionismo se identifica como desviación consciente de los modelos 
académicos. Enfatiza la angulosidad de los rasgos y de los miembros, amplía la 
boca en una mueca, oscurece los ojos en un agujero para comunicar mejor el 
pensamiento o la emotividad que persigue. Para configurar la imagen de un 
pedigiieño las manos se hacen enormes, se agrandan dando animación al acto de 
implorar; como en la plástica infantil, el artista se concentra y exagera la parte 
que mejor transmite su idea, desatendiendo las otras partes de la obra. Sin 
embargo no todos los artistas modernos se satisfacen con la deformación parcial 
del cuerpo humano. Matisse señaló (en 1908) lo que a su entender constituía la 
expresividad de la emoción: «La expresión, para mí, no reside en la pasión que 
estallará sobre un rostro o que se afirmará mediante un movimiento violento. Se 
encuentra en toda la disposición de mi cuadro: el lugar que ocupan los cuerpos, 


los vacíos que se encuentran a su alrededor, las proporciones, todo eso tiene su 
parte en él». 


Los hallazgos pictóricos que la deformación ha producido lo han sido por los 
excesos que sugieren, por lo que escapa al control del pintor desbordado por la 
intensidad de sus sentimientos. De este modo sucede en Soutine y, más próximos 
a nosotros, también en De Kooning, Francis Bacon y Antonio Saura, en quienes 
la autoexpresión en el proceso creador es tan fuerte que se proyecta a costa de la 
representación. En sus cuadros no nos encontramos frente a una figura 
apasionada sino ante una pasión hecha figura. La identificación con el tema y 
con los medios de producción artísticos sin limitaciones, hacen que el deseo o la 
agresividad compulsiva conviertan la superficie de la tela en un campo de batalla 
o en la huella de su cuerpo. Jean Clay (1978: 66) describe de este modo la 
actitud de Soutine cuando va a pintar: 


Se le veía vacilante, para luego empezar verdaderamente fuera de sí, 
abalanzándose literalmente sobre su cuadro para llevarlo a cabo (¿no se dislocó 
el pulgar, pintando un día de furor?), vertiendo la pasta a tubo lleno y lanzándose 
a unas alquimias dementes. De estas obras ejecutadas en trance él destruyó en 
cierta época ocho de cada diez. Su elección no estaba dictada por criterios de 
calidad. A menudo alcanzaba a las mejor acabadas. 


En Munch encontramos que su angustia se manifiesta doblemente: en los temas 
que elige, El grito, El niño enfermo, La mujer vampiro, los cuales parecen 
comunicarse al primer vistazo, pero es la expresión plástica, la sustancia 
pictórica, viscosa, de texturas orgánicas la que nos habla de su turbadora 
sensación de aniquilamiento. 


La caricatura 


En la mayoría de los casos la deformación adquiere el carácter de caricatura del 


ser sobre el cual se construye. Éste es el caso de los dibujos que Georg Grosz 
hizo en la Alemania de entreguerras sobre los «poderes fácticos» que sostenían 
el nazismo, caricaturizando a los burgueses, eclesiásticos y militares (caras de 
cerdos, borregos y perros) con una finalidad crítica. En este sentido escribe Félix 
de Azúa (1995: 71): 


La caricatura es un fenómeno de la era moderna. Lo grotesco es un género 
clásico que aún permanece intacto por ejemplo en Leonardo da Vinci, en los 
fisiognomistas barrocos o en Goya. Pero la caricatura es algo aparte, porque sólo 
es posible allí en donde una muy amplia clientela pudo comprender, no ya las 
deformaciones o exageraciones del modelo, sino la negación, la crítica inmediata 
y sin matices, ínsita en la caricatura... La caricatura es modo dominante de 
expresión artística del siglo XX porque es el más adecuado para exponer la 
patética pretensión de omnipotencia que exhibe uno de los animales más 
desvalidos del cosmos: el hombre contemporáneo. 


La falta de respeto que esta situación provoca da lugar a que la representación 
caricatural sea el único «estilo realista», la única forma de representación 
verdadera que le queda al arte no abstracto. 


El marco y la pintura 


Físicamente el soporte pictórico viene definido por su formato y dimensiones, 
factores éstos que a su vez determinan la orientación, tamaño y distancias de las 
formas dentro de este espacio. Y todo este sugerente conjunto se halla aislado 
por el marco. 


La pintura enmarcada es una consecuencia de la demanda individual de obras 
móviles, como encargos con fines particulares, no sociales ni institucionales. 
Empiezan a surgir en Europa alrededor del siglo XV. 


Generalmente el marco facilita la finalidad de la pintura de expresarse en un 


espacio independiente. A veces, cuando el marco es ancho y con relieve, y la 
pintura pretende una representación naturalista, el volumen real del marco presta 
al fingido realismo la tridimensionalidad que le falta, haciendo el papel de boca 
de escenario o de ventana a través de la cual se ve el fenómeno. Incluso cuando 
el marco forma parte de la obra, como en el famoso collage de Picasso 
Naturaleza muerta con silla de rejilla (figura 23a) en el que la cuerda que rodea 
el óvalo es un objeto más incorporado a la obra; o en otros ejemplos como los 
marcos de Seurat, Severino, Picabia, Howard Hodking, que continúan la pintura 
y en los que la concordancia marco-pintura aumenta hasta el extremo de 
convertirse en un único objeto, la moldura sigue ayudando a separar la realidad 
pictórica del mundo real. 


Con el gusto actual que prefiere los marcos simples, a veces un delgado listón de 
madera o de metal, el poder del marco se ha reducido considerablemente. Pero lo 
que realmente define el límite hasta el que llega la ilusión plástica, es su borde. 
Los cuadros sin marco y las hojas de papel acaban su acción donde acaba la pura 
geometría de sus lados, que de este modo, desnudos, hacen evidente la 
naturaleza bidimensional de toda la pintura. 


El marco cumple varias funciones, y todas tienen su valoración estética. Tal vez 
la función más inmediata desde el punto de vista utilitario es la de proteger la 
labor artística, y esta apreciación, que es la menos interesante, se convierte en 
metáfora cuando lo que guarda el marco no es la integridad material de la pieza, 
sino su cualidad como escena completa en sí misma, que mediante un espacio 
propio «simbólico» separado del espacio real, propone «una visión del mundo». 
Pongamos un ejemplo. 


En el Guernica (figura 20) Picasso presenta su visión de un suceso, mediante un 
estilo no naturalista —con formas mitad expresionistas, mitad cubistas—, una 
situación en que el espacio está construido con grandes planos distribuidos a 
modo de tríptico, en que los dos paneles laterales se componen con el central a 
través de un gran triángulo que unifica el conjunto. Los planos de fondo —como 
telones de un escenario cubista que muestran un espacio abierto y cerrado en una 
continuidad sin ruptura—, representan una casa ardiendo, en la que algunos 
signos gráficos nos ayudan a identificar tanto el interior: paredes, techo, lámpara, 
quinqué, mesa, ventanas y puerta; como el exterior: fachada y tejado. Este 
ambiente urbano y doméstico sirve de fondo para una escena trágica. En ella hay 
varias figuras: mujeres, niños y animales —no había hombres en la villa, se 
supone que estaban combatiendo— que tienen en común el sufrimiento expresado 


como dolor físico y psíquico. (La villa de Guernica, alejada del frente de batalla, 
fue bombardeada ejemplarmente el 26 de abril de 1937. La matanza de civiles 
indefensos fue llevada a cabo por la aviación alemana e italiana aliadas del 
ejército franquista.) 


Figura 20. Estructura compositiva del espacio. Dibujo sobre el Guernica, 
Picasso, 1937 


El cuadro, encargado por el gobierno como mural para el pabellón de la 
República Española en la Exposición Internacional de París, es una síntesis de 
las emociones que afectaron a Picasso en aquellos días. El estilo encontrado para 
su pintura, a la vez que le permite distanciarse de un tratamiento sentimental- 
naturalista, no le impide volcar la intensidad de su identificación a través de la 
creación de unas figuras fuertemente distorsionadas que con estas formas 
expresionistas son más eficaces para comunicar su desgarro. 


Han sido muchos y muy diferentes los comentarios que ha suscitado este gran 
lienzo. El que a continuación se reproduce data de 1938, cuando el Guernica, en 
una de sus giras europeas para recaudar fondos con destino a los refugiados 
españoles, recaló en Londres, una vez finalizada la Exposición Internacional de 
París. En aquella ocasión le inspiró a Herbert Read las siguientes 
consideraciones: «[El Guernica] es un monumento a la destrucción, un grito de 
indignación y horror amplificado por el espíritu del genio. No sólo Guernica, 
sino España, no sólo España sino Europa, están simbolizadas en esta alegoría. Es 
nuestro moderno calvario, la agonía, en medio de unas ruinas destruidas por 
bombas de la ternura y la fe humanas. Es un cuadro religioso, pintado no con la 
misma clase, pero sí con el mismo grado de fervor que inspiró a Grúinewald y al 
Maestro de la Pietá de Avigno, a Van Eyck y a Bellini...» (Esteban 1994). 


Precisamente el uso que El Equipo Crónica, Arroyo y otros artistas del nuevo 
realismo crítico, han hecho del Guernica como alegato contra la guerra, el 
fascismo y la injusticia, se fundamenta en su significado simbólico e ideológico, 
un valor de referencia universal que va más allá del episodio coyuntural que le 
dio origen. 


La forma del soporte como composición 


Las líneas y formas tapadas por el marco dan la sensación de que tienden a 
continuar por debajo de él empujadas por su propia dinámica. Este efecto es un 
caso particular de la tendencia general de las formas incompletas o fragmentadas 
a completarse. En el ensayo Mondrian. Orden y azar en la pintura abstracta, 
Meyer Schapiro hace un estudio sobre el cuadro Composición en blanco y negro 
(figura 21) examinando sus relaciones, el orden para acercarnos a la sensibilidad 
y el pensamiento de Mondrian. Lo que a primera vista parece un cuadrado 
cortado por el límite del soporte —un cuadrado apoyado en un vértice—, es una 
composición compleja y equilibrada de líneas sutilmente desiguales y 
asimétricas. El cuadrado parcialmente visto continuaría en la superficie virtual 
de un soporte más extenso (línea de trazos). El límite del lienzo, a modo de 
marco, se superpone a la pintura quedando el cuadrado interrumpido como si 
estuviera debajo, como un recorte en el espacio tridimensional. «Sólo en el 
vértice superior izquierdo del cuadrado, el ángulo está cerrado; pero sus líneas 
horizontales y verticales se cruzan en ese punto y se prolongan justo lo suficiente 
para hacernos creer que lo que percibimos como un cuadrado parcialmente 
oculto es parte de un todo mayor, de una retícula o cuadrícula formada por barras 
de distinto grosor» (Schapiro, 1978: 189). 


Figura 21. Análisis del autor sobre Composición en blanco y negro, de Piet 
Mondrian, 1926. MOMA, Nueva York 


El cuadrado, como todas las formas perceptuales regulares y de estructura 
simple, cuando se da de él una parte suficiente de su estructura, tiende a 
completarse espontáneamente tal como ha sido probado por los experimentos de 
la Gestalt. 


Para que una composición esté acabada, ha de estar equilibrida y completa. Una 
obra no puede estar completa e incompleta a la vez, y éste es el problema que 
plantean las formas fragmentadas. El límite del cuadro, su borde o el marco, 
hacen que los objetos interrumpidos parezcan inducidos a continuar. Esta 
tendencia no es muy común, se da solamente en las formas simples y conocidas, 
pero no en las formas complejas y abstractas. De cualquier modo, lo que 
determina una composición no es que los elementos formales estén cortados o 
no, sino que su peso esté equilibrado en la estructura dinámica. En este sentido 
pesa más el centro de una forma o su punto de anclaje que su silueta o contorno 
completo. Lo que sí llevaría la atención fuera del cuadro, no es el fragmento que 
falta sino el poder de ese fragmento, que en él esté concentrado el peso de la 
forma. 


Por ejemplo: una perspectiva en la que el punto de fuga está fuera del soporte, el 
conjunto de líneas que señalan hacia ese punto determinan un foco cuyo peso 
influye en la dinámica compositiva (figura 22). Las miradas de los personajes o 
el punto de luz que ilumina una escena, son otros ejemplos de fuerzas que 
pueden crear centros en el exterior del lienzo. Algo semejante a la sensación del 
«fuera de campo» usado en el lenguaje cinematográfico. 


Figura 22. Punto de fuga fuera del cuadro 


El lado de la forma geométrica en la que empieza la pintura, su borde, y en su 
caso el marco, no son solamente la línea separadora del juego pictórico, son 
parte de la composición y actúan en ella como elementos con una fuerza visual 
determinada. Su función principal deriva de la orientación vertical, horizontal u 
otra de sus lados, y de la relación de éstos con el espacio circundante. Estos 
límites refuerzan o sustituyen los ejes de la obra y sirven de referencias para 
valorar el dinamismo de las demás direcciones. 


Figura 23. Interés del formato en las obras de distintos artistas: a) Picasso, b) 
Lichtenstein,c) Stella, d) Wesselman 


Los formatos 


La elección del formato es una de las primeras decisiones que se toman cuando 
se prepara una composición. Desde el momento en que la idea o el tema del 
cuadro se apodera de la mente del artista, junto a las primeras intuiciones acerca 
de las imágenes aparecen las cualidades formales de éstas, y su posible 
disposición en el plano. Sabemos que durante el procesos conformador todos los 
elementos pueden cambiar sometidos a la mutua interacción, pero esa primera 
«visión» del conjunto determina la forma y disposición espacial del formato. 


El formato es composición, es uno de sus elementos fundamentales, pues 
condiciona la disposición, proporción y expresión de la estructura. El formato es 
inseparable del mensaje visual en cuanto que es parte de su formalización. Por 
estas razones los artistas, al menos los que tienen una preocupación especial por 
la materialización de la geometría en las obras, cuidan tanto su elección, hasta el 
punto de encargar o construir ellos mismos soportes con una configuración 
especial para determinadas obras (figura 23). 


Hay formatos tradicionalmente unidos al tema a representar en ellos, así un 
paisaje o un bodegón se han pintado generalmente en soportes en los que domina 
la dimensión horizontal (figura 24), en tanto que los retratos de pie se hacen en 
formatos de dimensiones muy verticales. A un soporte vertical pero corto, casi 
cuadrado, se le llama académicamente formato figura, y a un lienzo muy 
alargado horizontalmente se le llama formato marina. La conveniencia de estas 
proporciones con sus fines han logrado que estas denominaciones pervivan hasta 
nuestros días. Está claro que el formato vertical favorece la figura, y expone a 
nivel geométrico-abstracto la posición que ésta adopta normalmente en el 
espacio, y del mismo modo la horizontalidad de formato prefigura la cualidad 
más característica del mar. Tal vez sea esta la causa de que muchos artistas 
abstractos prefieran el formato cuadrado, en el cual al estar neutralizadas ambas 


tensiones tienen mayor libertad expresiva. 


Figura 24. Proporciones del soporte 


Arnheim (1982a: 70) recoge las investigaciones de Gustav Theodor Fechner — 
iniciador de la «estética experimental»—, sobre la preferencia de las personas por 
determinadas proporciones en los rectángulos. La mayoría prefería aquellas 
proporciones que se aproximan a las de la sección aúrea, y que son 0.618:1 
(figura 24a). En un estudio posterior, descubrió, tras recopilar las medidas de 
veinte mil cuadros en veintidós museos de arte (Arnheim, 1985: 51-52) que los 
formatos de estas pinturas poseían preferentemente una relación de 3:4 en los 
cuadros horizontales (b), y aproximadamente de 5:4 en los verticales (d). Esto 
significa que las proporciones elegidas por los pintores, sobre todo para las obras 
verticales, se aproximan más al cuadrado (c) que a la sección áurea (a). 


Rudolf Arnheim aventura que esta diferencia entre las preferencias de la gente y 
lo escogido por los artistas, tal vez se deba a las necesidades de las 
composiciones. También que no se ve igual un rectángulo vacío o neutro, que el 
mismo ocupado por una composición con una dinámica muy determinada. 
Probablemente los sujetos que eligieron la sección áurea como la proporción 
más bella para un rectángulo en blanco, lo habrían encontrado descompensado 
de haberlo visto con una escena pintada. 


La dinámica compositiva de una pintura altera la percepción de las proporciones 
del soporte. Cuando el rectángulo contiene esquemas diferentes con líneas de 
fuerza muy dirigidas, parace distinto. En la figura 25 al rectángulo normalizado 
DIN-A de proporciones 1:1.4142 (la raíz cuadrada del número 2), se le han 
inscrito diversos esquemas direccionales. Las tensiones dinámicas de estos 
esquemas, como fuerzas perceptuales que son, afectan a la configuración visual 
del rectángulo, haciendo que parezca más alto o más corto, más estrecho o más 
ancho. Para comprobar este efecto gírese el libro viendo los esquemas desde un 
lado. 


Figura 25. La dinámica de las figuras afecta al soporte y a la inversa 


ANEXO: Clasificación de las formas 


Por su origen: 1) naturales, 2) artificiales. 


Por su estructura: 3) geométricas, 4) orgánicas, simples, compuestas o 
complejas. 


Por sus dimensiones: 5) planas, 6) volumétricas, 7) dinámicas. 


Partes de la forma: silueta o contorno, figura y fondo. 


Naturales: las formas de todos los seres de los reinos mineral, vegetal, animal y 
humano. 


Artificiales: todos los objetos de uso cotidiano, industrial y tecnológico 
diseñados y construidos por el hombre, incluidas las formas artísticas (8). 


Geométricas: minerales cristalizados, polígonos (regulares, irregulares, 
simétricos...), poliedros, piezas mecánicas y técnicas. Cubismo, constructivismo, 
abstraccióngeométrica, Op-Art, arte minimal. 


Orgánicas: magmas minerales de figura indefinida, células y elementos de los 
vegetales y animales. Partes del cuerpo. Expresionismo, informalismo, 
abstracción, expresionismo abstracto, surrealismo. 


Planas o bidimensionales: superficies de las cosas, dibujo, diseño gráfico, 
pintura (9), papeles pegados (collage), planos y fotografía. 


Volumétricas o tridimensionales: objetos reales del entorno natural, doméstico, 
urbano e industrial. Escultura, arquitectura, interiorismo, escenografía, 


ensamblajes, instalaciones, Land-Art o arte ecológico. Holografías, imágenes 
3D, diseño y maquetas de objetos. 


Formas dinámicas o que sugieren movimiento: danza, teatro, figuración 
narrativa, cómic, futurismo, arte cinético, móviles, Op-Art, cine, performance y 
happening. 


Formas artísticas plásticas: dibujo, grabado, pintura, escultura, arquitectura, 
fotografía, artes aplicadas al diseño de los objetos y del espacio de otras artes. 


Géneros de la pintura: retrato, figura (histórica, mitológica, religiosa), paisaje, 
bodegón y abstracciones). 


IV. EL COLOR 


En el dominio de la teoría del color Arnheim ha enriquecido notablemente el 
terreno conquistado para comprender desde la psicología de la percepción 
algunos de los fenómenos que se plantean. Las ideas contenidas en «El color» 
(capítulo VII de Arte y percepción visual) sirvieron a Augusto Garau para 
desarrollar todo un sistema en el libro Las armonías del color. El ensayo El 
poder del centro, contiene preciosos análisis de cuadros en los que hace mención 
especial del color, señalando cómo los colores con sus poderes apoyan el enlace 
de las formas o destacan el valor simbólico de las figuras y del tema. 


La palabra «color», es un término polisémico. Literalmente significa: impresión 
producida en los ojos por los rayos luminosos reflejados por un cuerpo. La 
sensación de color depende de tres factores: la naturaleza de la luz, la naturaleza 
pigmentaria y las condiciones de nuestro órgano receptor visual. 


Fisiología y psicología de la visión cromática 


Actualmente, está demostrado experimentalmente que la percepción del color es 
un proceso dinámico. Cada color posee unas cualidades que afectan 
directamente el cerebro a través de estímulos nerviosos. Un color puede producir 
sensaciones de calor o frío, puede crispar o relajar, concentrarse o expandirse, 
llamar la atención o pasar desapercibido. Así un tono claro sobre un fondo 
oscuro, aumenta su tamaño aparente. Los colores claros tienden a extenderse. 


En la retina están situados dos tipos de células: los conos y los bastones. Los 
conos registran diferencias cualitativas y cuantitativas de las radiaciones visibles, 
estimándose que existen tres tipos diferentes de conos que son sensibles a las 
tres regiones espectrales azul-violeta, verde y rojo-naranja. Funcionan con gran 
cantidad de luz y son los responsables de la visión cromática. El daltonismo o 
ceguera parcial a algún color, supone la disfunción de los conos correspondientes 
al tono determinado. Los bastones solamente pueden percibir diferencias 


cuantitativas, o sea, diferencias de claridad: blanco, grises y negro. Funcionan 
con poca luz, por lo que son los responsables de la visión nocturna y en 
condiciones de casi oscuridad, pero no diferencian el cromatismo. (Este es el 
origen del dicho popular: «De noche todos los gatos son pardos».) 


Valores espaciales y dinámicos 


Por su longitud de onda, por la formación de la imagen delante o detrás de la 
retina y por su expresión psicológica, los colores se agrupan en excéntricos O 
salientes y concéntricos o entrantes. Aumentan o disminuyen el tamaño y el peso 
de los objetos o formas coloreadas y también la sensación de proximidad o 
lejanía. Como ya hemos dicho anteriormente, las superficies de color blanco 
reflejan toda la luz que reciben y las de color negro absorben todas las 
radiaciones. Por este efecto el color blanco crea una sensación de amplitud. Si 
observamos un cuadrado de color blanco sobre fondo oscuro nos parece «salir 
fuera», tiene una luminosidad radiante. 


El color negro da una sensación de absorción, es decir, si observamos un cuadro 
de color negro está limitado, no parece «exteriorizarse», sino comprimirse. Los 
demás colores también participan según su grado de luminosidad o de oscuridad 
de este efecto. En un paisaje o en una construcción espacial, los colores pueden 
ayudar a la sensación de perspectiva. Los colores cálidos son radiantes y los fríos 
centrípetos. Así pues, en lo más profundo del paisaje ubicaremos los colores 
fríos, y en lo más cercano del paisaje situaremos los colores cálidos. Finalmente 
la experiencia perceptual de la lejanía, nos dice que solamente se ven puros y 
saturados los colores próximos al ojo. La capa de aire interpuesta entre el 
espectador y el horizonte hace que los colores distantes se vean poco saturados y 
como teñidos de azul-gris, efecto llamado perspectiva aérea del color. 


La asignación de la cualidad de peso a los colores es una apreciación psíquica 
asociada a la percepción de esta cualidad física. Sólo tiene sentido hablar del 
peso de los colores en ámbito de la composición y de su efecto en el equilibrio 
de la escena plástica. Existen varias teorías sobre el peso de los colores. Para la 
primera, los colores más pesados son los oscuros. Esto se debe a que parecen 
más densos, más pesados, como las rocas, el hierro, etc. La segunda teoría 


expone que los colores claros son los más pesados, porque son radiantes y 
aumentan el tamaño de las cosas. Por último, la tercera teoría se basa en la 
interacción de los colores. El valor de un color depende de la relación que 
establece con los que hay junto a él. Según esto, un color adquirirá mayor 
protagonismo cuanto más contraste con los colores que le rodean. Sobre un 
fondo claro los colores oscuros pesan más, y sobre un fondo oscuro los colores 
claros pesan más (véase El peso de los colores, p. 35). 


La luz y el espectro cromático 


La luz es el efecto de las radiaciones visibles que forman parte del espectro 
electromagnético. Éste está formado por el conjunto de todas las ondas 
conocidas que se extienden por el universo. Estas ondas se miden según su 
longitud, que puede equivaler a algunas milmillonésimas de milímetro o a varios 
kilómetros. La unidad de medida generalmente usada para terminar la longitud 
de onda de las radiaciones luminosas es la milimicra, que equivale a una 
millonésima de milímetro; la milimicra también se denomina nanómetro (nm), 
que es como nosotros la llamaremos. 


De todo el vastísimo espectro, solamente las ondas comprendidas en el sector 
que va de 380 nm a 720 nm tienen la propiedad de estimular la retina de nuestro 
ojo, provocando el fenómeno llamado sensación luminosa. Cuando todas las 
ondas electromagnéticas ópticas estimulan simultáneamente la retina, el ojo 
recibe la luz blanca. Pero cuando el ojo recibe solamente una parte de tales 
radiaciones, entonces ve un color. 


La demostración clásica de que la luz blanca se puede descomponer en varios 
colores se debe a Isaac Newton, que la realizó en el año 1666. Un rayo de luz 
blanca, luz solar o de cualquier otra fuente equivalente, atravesando una prisma 
de cristal se difractan en los distintos colores que constituyen el espectro solar: 
violeta, añil o índigo, cian, verde, amarillo, anaranjado y rojo. 


Llamaremos colores espectrales a los que forman el espectro de la luz solar. En 
este espectro faltan algunos de los colores que conocemos: el blanco, negro, 
magenta, marrones, grises, etc. A estos colores los llamaremos no espectrales. 


Podemos decir que el blanco es la suma de todas las luces de colores y el negro 
la ausencia de luz. 


El color de los objetos: luz reflejada 


La superficie de los cuerpos pueden rechazar —reflejar— o absorber, ejerciendo 
una acción selectiva, todas o parte de las radiaciones luminosas que los alcanzan. 
Si la superficie de un cuerpo refleja todas las radiaciones luminosas que inciden 
sobre él, diremos que el cuerpo es blanco. Pero si la superficie de un cuerpo 
absorbe parte de las longitudes de onda que componen la luz blanca incidente, 
reflejará, de ellas, sólo una o algunas. Esta última o últimas, como son 
precisamente las que llegan a nuestros ojos, nos inducen a decir que aquel 
cuerpo es rojo, verde, etc. 


Si la superficie de un cuerpo absorbe todas las longitudes de onda de la luz 
blanca incidente, y por tanto, no refleja ninguna de ellas, a nuestros ojos no llega 
ninguna radiación y en este caso decimos que el cuerpo es negro. Por esta razón, 
de noche todos los cuerpos parecen negros, pues, no teniendo teóricamente 
ninguna radiación luminosa incidente, las diversas superficies no pueden reflejar 
su longitud de onda característica. 


Si el color fuese algo propio, intrínseco de cada cuerpo e independiente de la 
acción exterior, deberíamos percibirlo por sí mismo, aún sin la intervención de 
un agente externo como la luz y, por tanto, hasta en la oscuridad. Pero esto no 
sucede, precisamente porque el color depende directamente de la luz, mejor 
dicho, porque no es más que una parte de la misma luz. Por esta misma razón las 
luces de colores no equilibradas como la luz blanca cambian la reflección 
cromática de los objetos. 


Para una ordenación de los colores 


Sería instructivo volver a escribir la historia de la pintura occidental en tanto que 
historia de la relación forma-color. Se podría ver que desde los años de la 
rivalidad entre los pintores florentinos y los pintores venecianos, durante el 
Renacimiento, el dominio de la forma compitió con el color. En los siglos 
sucesivos cada estilo pictórico tuvo que encontrar una forma propia de 
reconciliar estos dos medios de expresión visual, y se podría afirmar que en la 
pintura de los siglos más recientes, se ha logrado una oscilación casi equilibrada 
entre los dos medios (Arnheim, 1984). 


Tal vez por su mayor facilidad para identificar los objetos, los teóricos del arte se 
han dedicado mucho más a la forma que al color en sus estudios sobre la 
percepción artística. Cuando hacen referencia al color se atiende a las 
gradaciones del mismo para lograr los efectos de relieve y volumen mediante el 
claroscuro, o los valores espaciales del color en la representación de lo 
tridimensional. Sin embargo, el estudio de lo específico de la interacción 
cromática en la composición, o el papel que los colores interpretan en la 
construcción de la obra, no como mero elemento decorativo que la hace más 
plácida, sino participando con sus poderes en la estructuración del significado, 
esto, la mayoría de las veces, ha quedado sin analizar. 


Existen razones perceptuales para justificar estas ausencias. Las formas son 
precisas, fijas, pero los colores son relativos y escurridizos. Depende además de 
la luz: la variación de la calidad de la fuente luminosa cambia toda la apreciación 
cromática, lo que prueba lo arriesgado que es hacer juicios sobre los colores de 
un cuadro. A ello se suma el aspecto técnico de la dificultad para reproducir el 
color de las obras o de los esquemas ejemplificadores mediante fotografías, 
diapositivas o fotocopias. Un estudio como éste se halla fatalmente supeditado a 
la fidelidad de las reproducciones que lo ilustran. Por todas estas razones el 
mundo sensual, constructivo y significativo del color sigue siendo un reto 
atractivo pero difícil para el teórico. 


En el artículo «La racionalización del color», Rudolf Arnheim (1974b), 
introduce el tema describiendo los «órganos cromáticos» del siglo XVIII, los 
cuales combinaban sonidos y colores. Los colores —en tablillas o faroles— 
aparecía al presionar las teclas, y al igual que los sonidos eran sucesivos o en 
acordes. Estos instrumentos se basaban en la teoría de los colores, derivada de la 
Óptica de Newton, haciendo corresponder los «siete colores elementales» con 


las siete notas de la escala diatónica. «La referencia a la música es significativa 
ya que desde la época de los pitagóricos la escala musical ha sido el ejemplo más 
prestigioso de la existencia de orden racional en la experiencia sensorial, 
mientras que los conceptos y nombres de los colores se derivaban, de manera 
notablemente confusa, de las sustancias orgánicas e inorgánicas que constituían 
la materia prima para la manufactura de los pigmentos» (op. cit., p. 207). Con 
estos instrumentos se intentó, de un modo primitivo, la racionalización del color. 


Mucho se ha adelantado, en nuestro tiempo, en la ciencia del color en cuanto a 
teorías físicas, químicas, ordenamientos y clasificaciones, pero si por 
racionalización del color entendemos una explicación de las relaciones 
estructurales entre los componentes de un sistema cromático, aún estamos en su 
comienzo y no parece que la solución se halle en la asociación a otras 
sensaciones, o en ciertas correspondencias expresivas entre percepciones 
cromáticas y sonoras. La causa de esta situación es que el color es el elemento 
más dependiente e influenciable de cualquier obra plástica. 


Es posible determinar físicamente el tono y la luminosidad de un color, su 
longitud de onda, pero esa objetividad y constancia desaparece en la experiencia 
perceptual. La interacción de un color con sus vecinos le puede ocasionar 
cambios tremendos como respuesta a las relaciones locales con colores 
diferentes. Lo que la Gestalt y los psicólogos llaman «constancia del color» se 
refiere principalmente a la influencia de la luz de color sobre objetos de color en 
experimentos muy concretos, que en el mejor de los casos sólo es parcialmente 
efectiva. 


Tono, luminosidad y saturación 


Los intentos por sistematizar el mundo de los colores son contemporáneos de los 
«Órganos cromáticos». En ese mismo siglo Chevreul definió el «contraste 
simultáneo» de los colores, que fue el primer hecho definido sistemáticamente 
teniendo en cuenta el fenómeno del color en el campo que le es propio, y se 
estableció que las cualidades en las que se apreciaban variaciones dimensionales 
para distinguir un matiz eran tres: tono, luminosidad y saturación. 


Tono (tinte): se emplea la palabra tono, para designar una clase de color. Esta 
característica se expresa en un lenguaje corriente con los nombres de: azul, 
rojo, verde, amarillo, etc. Por tanto es la variación cualitativa del color, tal 
concepto está ligado directamente a la longitud de onda de su radiación y nos 
permite distinguir un color de otro. 


Luminosidad (brillo): o valor “como lo denominan algunos— de un tono, es la 
determinada capacidad que tiene éste de reflejar la luz blanca que incide en él. 
El brillo de un color es su grado de claridad y, por tanto, es una característica 
de la luminosidad. En la pintura y en las artes gráficas la oscuridad se varía 
añadiendo negro a un tono, pues el negro quita luz al color. Existe una escala 
que los clasifica en valores altos y bajos. Los valores altos se caracterizan por la 
mayor presencia de blanco y amarillo, y los valores bajos por la presencia de 
negro y cian. 


Saturación (pureza): cuando un color tiene su máxima fuerza e intensidad, esto 
es, cuando corresponde a la propia longitud de onda determinada en el espectro 
electromagnético y carece absolutamente de blanco y de negro, se dice entonces 
que tiene la máxima saturación. La saturación varía en relación con la cantidad 
de blanco, negro, gris u otro color añadido a un tono. 


Cuando tras decidir un color abordamos su realización práctica, encontramos 
que no se adapta totalmente a lo previsto. Dicho de otro modo, observamos que 
aparecen variables no explicables en términos de tono, luminosidad y saturación. 


Algunos de estos modificantes vienen dados por las condiciones de la 
percepción: entorno, tamaño de la superficie e interacciones entre forma y color. 
Otras variables pueden ser atribuidas a la estructura de las superficies 
coloreadas, papel, telas, metal, cartón, madera y plástico... Grosso modo, 
podemos hablar de soportes satinados, lisos, brillantes, mate, rugosos, ásperos, 
que modifican las condiciones de reflexión de la luz cromática y, por tanto, 
influyen en la percepción del color desde el origen. 


También la estructura del material colorante (tinta, acuarela, óleo y acrílico, 
pastel, lápiz) modifica la percepción, así como el modo de aplicación de la 

materia colorante sobre el soporte: pinturas cubrientes, tintas transparentes, 
barnizadas, etc. 


Colores primarios, binarios, complementarios y ternarios 


Para continuar estos primeros pasos en pos de una ordenación de los colores, 
vamos a definirlos por su categoría de pureza y de capacidad para procurar otros 
colores mediante mezclas. Por orden de importancia los llamaremos: primarios, 
binarios y ternarios. 


Los colores primarios (también llamados base) son los pigmentos que no pueden 
ser obtenidos por medio de otros y que, a su vez, pueden proporcionar con su 
mezcla todos los colores posibles. En el sistema sustractivo, que es el que 
emplearemos basado en las mezclas de pigmentos, los colores primarios son: el 
amarillo, el magenta y el cian. 


El mundo del color está claramente estructurado sobre los tres colores primarios 
fundamentales y sus combinaciones. Así, en una imprenta, cualquier 
reproducción a color está realizada con sólo tres colores (más un cuarto, el 
negro, y el blanco del papel). 


Llamaremos colores binarios a las mezclas equilibradas formadas por dos 
colores primarios. Los colores binarios son: en naranja, el verde y el violeta. Los 
colores primarios y binarios son considerados fundamentales y son la base de 
partida de toda la cromaticidad existente en el universo, ya que con sus distintos 
valores y grados de saturación alcanzan la infinita gama de colores (figuras IV y 
V). 


Entre los diferentes colores puede existir una afinidad cuando están próximos en 
el círculo cromático, y una oposición cuando están completamente enfrente. Los 
colores opuestos son aquellos en los que no intervienen los mismos componentes 
en uno que en otro. 


Llamaremos colores complementarios a aquellos cuyos tonos no tienen nada en 
común. Se complementan en el sentido en que uno de ellos tiene lo que le falta 
al otro para producir luz blanca (si se trata de luces), o para obtener negro (si se 
trata de pigmentos). Cromáticamente son los colores más opuestos, y así se 
hallan dispuestos en el círculo cromático, uno enfrente del otro a través de un 
diámetro (figura IV). La relación de complementariedad es una relación 
biunívoca pues a cada color le corresponde otro color como complementario, y 


hay tantas parejas como infinitos colores. Las parejas de colores 
complementarios más comunes son: 


amarillo-violeta 
magenta-verde 


cian-naranja. 


La yuxtaposición de colores complementarios hace que se exalten mutuamente 
sus diferencias cromáticas. El contraste complementario se basa en este 
principio, que perceptualmente produce efectos llamativos que han sido 
utilizados creativamente por los artistas del Op-art (figuras III y IV). 


Los colores ternarios están compuestos por la mezcla simultánea de los tres 
colores primarios. No son colores espectrales, no tienen la limpieza de los 
primarios y binarios. Presentan un cromatismo un tanto apagado, poco definido 
o tenso, constituyen la extensa e importante gama de los grises y marrones. 
También se pueden conseguir mediante la mezcla de los colores binarios entre sí 
y lo mismo con los complementarios, logrando de estos modos grises más 
atractivos que los resultantes de las mezclas de blanco y negro (figura V). 


A partir de las teorías de Chevreul se abandonaron los diagramas planos que 
explicaban las mezclas cromáticas y surgieron, adaptados a la nueva visión, los 
modelos tridimensionales: cubos, esferas, dobles conos, romboedros y otros 
cuerpos menos regulares. Estos cuerpos son la materialización de distintos 
sistemas de ordenación, los cuales suponen ciertas reglas para la armonización 
de los colores, reglas que sólo sirven para saber cuando se están saboteando. La 
prescripción de determinadas combinaciones de colores, consideradas más 
adecuadas que otras, ha sido y son criterios sometidos a la moda de la época, que 
sólo ha sido seguida por algún estilo o artista muy normativos. La apreciación de 
qué colores son concordantes o discordantes sólo tiene sentido en el contexto de 
la composición y en función de las necesidades expresivas de su autor. 


Dentro de la compleja problemática del color podríamos distinguir dos 
planteamientos. El primero de ellos, la expresión del color, ha convocado a 


muchos especialistas desde Goethe a Kandinsky, los cuales han tratado de 
aportar sus explicaciones a los efectos emocionales y psíquicos de los colores. 
Sus descripciones sobre la calidez del naranja, el frío del azul, la pureza del 
blanco o el efecto deprimente de los colores oscuros han pasado de ser al 
principio apreciaciones intuitivas de valor subjetivo, a ser probadas 
posteriormente con los medios objetivos de la psicología experimental. 


Tan interesante como conocer los efectos que ocasionan las sensaciones 
cromáticas, O tal vez más, es saber cómo conseguir esas sensaciones e investigar 
el tipo de relaciones que las producen. Este segundo planteamiento acarrea no 
pocas dificultades, incluso para el estudioso familiarizado con las relaciones 
dinámicas entre elementos y las influencias del contexto. Se trata de las 
relaciones estructurales que articulan las combinaciones de los colores. 


A este problema ha dedicado Josef Albers su famoso trabajo La interacción del 
color, y Rudolf Arnheim las páginas más complejas, pero también las más 
interesantes y renovadoras, de su contribución al entendimiento de las relaciones 
cromáticas, en Arte y percepción visual. 


La causa de lo complicado del trabajo en este campo es la variabilidad de los 
colores y su inestable apreciación debidas a la enorme influencia que los colores 
se ejercen mutuamente. La visión de cada color está determinada por la totalidad 
de colores que junto con él forman la composición. 


Es tal la dependencia de cada color de la estructura del contexto en el cual se 
encuentra, que puede llegar a desesperar al gestaltista más voluntarioso, si bien 
no podrá sino estar satisfecho de una demostración tan radical de su credo 
fundamental. Ningún color existe por sí, y el carácter de cada matiz cambia al 
reaccionar con los colores contiguos (Arnheim, 1984: 8). 


La ilusión de transparencia 


Este fenómeno natural tiene su correspondencia perceptual en el medio 


pictórico, pero para que este efecto se produzca es necesario que se cumplan una 
serie de requisitos. 


Figura 26. Condiciones de transparencia (A. Garau), Las armonías del color, 
Barcelona, Paidós, 1998 


La sugerencia de que los colores se transparentan es uno de los múltiples 
aspectos que adopta la casuística de las relaciones cromáticas. «Tres colores 
parecen dos» podría ser —al estilo de Albers— el título de esta experiencia ya que 
el color central no se ve como un tercer color autónomo, sino dependiente de los 
otros dos colores base, como si se tratara de su mezcla intermedia. Sobre este 
hecho se han realizado múltiples experimentos en los que se analizan, además de 
los valores cromáticos, otras condiciones perceptuales como las formas de las 
intersecciones y de las figuras que contienen los colores y que propician o 
entorpecen la sensación y cualidad de transparencia. También la escala de 
luminosidad es objeto de atención de estos estudios, pues la claridad u oscuridad 
de los componentes afecta a la intersección resultante. A. Garau (1984: 52-96) 
analiza casos anómalos de transparencia, y tanto él como Albers consideran, 
además, un efecto añadido: el de la superposición, con la consiguiente 
sugerencia espacial, ya que la superposición es una condición perceptiva 
necesaria para reconocer los casos de transparencias. 


En este marco relacional dirigimos ahora nuestra atención a otro aspecto de la 
sintaxis cromática: la armonía de los colores. 


Composición de colores por semejanza 


Nos planteamos si la articulación de los colores está sujeta a unas leyes, y si 
éstas determinan la composición colorista. Ante esta cuestión la primera relación 
que se presenta, la más inmediata, es la basada en la semejanza. 


Por las leyes perceptuales y por el estudio de los elementos de las 
composiciones, sabemos que las semejanzas entre colores producen una 
vinculación inmediata. Al percibir un conjunto de elementos, aquellos que 


comparten una gama de tonos próximos, o los variados matices de un tono, se 
unen espontáneamente. 


Dado que las cualidades del color son tono, luminosidad y saturación, las 
relaciones de semejanza entre colores tienen que establecerse teniendo en cuenta 
estas propiedades. De este modo pueden realizarse o analizarse composiciones 
cromáticas por semejanza de tono, por semejanza de luminosidad o por 
semejanza de saturación. 


Llamamos semejanza a la relación que une cosas parecidas o que tienen algo en 
común. Semejanza de tono: empezaremos por estudiar los casos de armonías 
tonales entre los colores primarios y binarios. En el principio de semejanza de 
tono están basadas las dos gamas de colores más conocidas: la gama de los 
colores cálidos y la gama de los fríos. Si nos detenemos a analizar la relación 
estructural que une estos colores podemos apreciar que en la gama de los colores 
cálidos (amarillo, naranja y rojo) se dan dos circunstancias. Primera: son tres 
colores próximos tanto en los diagramas o modelos de ordenación cromáticos 
como en el espectro de la luz blanca. Segunda: el color binario naranja, que es el 
color resultante de la mezcla de amarillo y magenta, hace de puente o enlace 
entre los otros dos colores primarios, amarillo y rojo, que por ser puros se 
encuentran aislados. Con el naranja tienen algo en común, lo comparte al 
cincuenta por ciento. Pasando ahora a la gama de los colores fríos, observamos 
que la circunstancia primera es similar, pero en la segunda la relación estructural 
varía. En la secuencia verde-azulvioleta, el color central, el color primario azul 
hace explícita la unión entre los binarios verde y violeta poniendo de relieve lo 
que ambos tienen en común, el componente azul. 


Tras esta introducción podemos formular otras gamas de colores que tengan 
como base compositiva la semejanza. Al modo de la gama de colores cálidos que 
tienen como centro el naranja, podemos sugerir otras gamas que tengan como 
centro los binarios verde y violeta: el color central, que nombra a las gamas, es 
la mezcla de los otros dos. 


gama del verde: amarillo-verde-azul 


gama del violeta: rojo-violeta-azul 


Al modo de la gama de los colores fríos que tienen como eje un color primario, 
las otras gamas serían: 


gama del amarillo: naranja-amarillo-verde 


gama del rojo: naranja-rojo-violeta. 


Con lo que concluimos que cada uno de los seis colores espectrales puede 
erigirse en centro de una gama de colores. Las «nuevas gamas» serán más o 
menos cálidas o frías, o más bien tendrán otras expresiones. Connotativamente la 
gama del verde podría ser llamada gama del paisaje o de la naturaleza vegetal: la 
gama del rojo, la gama de las tierras o paisajes secos; la gama del violeta, gama 
crepuscular, y finalmente la gama del amarillo, la más luminosa, podría ser 
llamada la gama radiante, del triunfo o de la alegría. Los girasoles de Van Gogh 
ilustraría bien esta gama; así como las obras de la época azul de Picasso lo 
harían de la gama de los colores fríos. 


Semejanza de luminosidad. Para el estudio de la composición por semejanza de 
luminosidad, debemos tener en cuenta la definición de luminosidad como «la 
cualidad de colores para reflejar luz». Siguiendo este criterio a cada color le 
corresponde la intensidad luminosa equivalente a un nivel en las gradaciones de 
grises. Considerando como límites el blanco con la máxima luminosidad 10, y el 
negro con la mínima 0, los colores espectrales siguen este orden en la «escala 
numérica de Goethe» 


B1 Am Na Ro Ve Az Vi Ne 


10 9 8 6 6 4 3 0 


Con estos principios podemos realizar tres ordenamientos: 


1. Los colores se pueden unir por su luminosidad natural formando los siguientes 
grupos: todos los tonos más claros, los valores medios y los oscuros entre sí. 


2. Puede lograrse una composición por semejanza de luminosidad aclarando los 
tonos más oscuros —añadiendo la cantidad de blanco o de colores claros que 
convenga a cada color—, hasta conseguir en todos una claridad afín. 


3. Para alcanzar una oscuridad similar basta mezclar partes de negro o colores 
oscuros a los tonos que lo necesiten. Las pinturas negras realizadas por Goya en 
la Quinta del Sordo podrían ilustrar esta última composición de colores por 
semejanza de oscuridad. 


Josef Albers dedica el capítulo XXIII de La interacción del color a la 
luminosidad igual y llama límites desvanecidos al fenómeno que se produce en 
la yuxtaposición de dos colores con igual luminosidad, «el más apasionante de 
todos los efectos cromáticos» —dice. Aunque se advierte en contadas ocasiones, 
es un hecho que debido a las condiciones citadas los límites entre los colores — 
por otra parte bien definidos—, pueden pasar casi desapercibidos. Albers describe 
un efecto de desvanecimiento de límites en la naturaleza, cuando el azul del cielo 
y la parte sombreada de los cúmulos tienen la misma luminosidad, de tal modo 
que se confunden no pudiendo ver dónde acaban las nubes grises y dónde 
empieza el azul del cielo. Este efecto es imposible entre tonos contrastados o 
muy alejados, dándose entre colores vecinos y adyacentes (figura 1). «Solamente 
una verdadera igualdad de claridad, o una igualdad equivalente de oscuridad, 
produce el efecto buscado». Y en esta difícil tarea aconseja: «Para producir este 
efecto tan llamativo —pero también el más delicado— hay que evitar 
cuidadosamente todo lo que pueda causar distracciones en el papel y en el 
montaje» (op. cit., pp. 84-85). 


Semejanza de saturación. La noción de saturación cromática es, en cierta 
forma, paralela a la luminosidad, puest tiene algunos aspectos comunes a ella. 
La saturación mide la intensidad cromática de un color, su pureza. Los 
primarios son los únicos colores puros sustancialmente, por extensión cuando 
llamamos «puro» a un color binario, queremos decir que se encuentra tal como 
sale del tubo o del bote de pintura; también indicar que es un color binario 


equilibrado (el verde) que posee un tono equidistante de los dos tonos que lo 
componen (amarillo y azul). En general saturado, quiere decir sin mezcla, por 
ello algunos teóricos miden la saturación del color en tantos por ciento. Por 
ejemplo: un rojo puro es un rojo saturado al 100%, por tanto los colores granate 
y rosa no son rojos saturados, contienen rojos más partes de negro y de blanco 
respectivamente. 


El arco iris y los demás espectros de luz, son ejemplos naturales de armonía de 
colores con saturación semejante. Los cuadros fauvistas, la serie Formas 
circulares 1913-1914 de Delaunay o las Improvisaciones de Kandinsky de estos 
mismos años, son otros ejemplos de este modo de componer los colores. 


Composición de colores por contraste 


Consecuencia del principio de semejanza es que exista el principio contrario, el 
de contraste. El contraste de colores es una relación de exclusión, expresa las 
diferencias en la dimensión cromática, enfrenta dos colores que poco o nada 
tienen en común. A veces las desemejanzas son totales y absolutas. 


La composición de colores por contraste es más compleja que la composición 
por semejanza. La armonía se consigue mediante la complementariedad, es 
decir, no por lo que los colores tienen en común, sino por lo que les falta y 
completa. Las leyes que rigen las relaciones son un poco más complicadas. 


Siguiendo a Johannes Itten, que en su libro Arte del color ofrece una 
clasificación de los diversos tipos de contrastes, vamos a elaborar dentro de este 
marco una reducción, esperemos que clarificadora, pues a nuestro entender son 
sólo tres las cualidades diferenciadoras. 


Contraste de tono. Continuando con el método de exposición iniciado en el 
análisis de las semejanzas, vamos a describir las diversas relaciones de 
contraste que se pueden establecer entre colores. Los tonos de los colores tienen 
una división estructural determinante: hay tonos primarios, binarios y ternarios, 
así que vayamos por partes. El contraste de los colores puros (amarillo, 
magenta y cian) es radical. Cada uno excluye por completo a los otros dos. No 


tienen nada en común, solamente se atraen como miembros de una tríada 
complementaria. 


Tal vez no haya dos formas, ni siquiera un círculo y un triángulo, que sean tan 
completamente diferentes una de otra, como un rojo puro de un azul o un 
amarillo puro. Piet Mondrian se limitó en sus últimas pinturas a estos tonos 
fundamentales a fin de expresar una independencia total, una distinción total, y 
también, a través de la falta de relación, una ausencia total de dinamismo; 
reservó la dinámica de la relación a la interacción de las formas (La 
racionalización del color, p. 211). 


Antes que en estas pinturas de Mondrian, en muchos cuadros clásicos como en 
Et in Arcadia Ego de Poussin, el trío de los colores primarios también se 
reservaba para las figuras protagonistas. Los colores se hacen tema, la quietud de 
las relaciones cromáticas colabora a expresar la serenidad del argumento, y los 
colores binarios y ternarios hacen de puente entre sus componentes primarios o 
animan el segundo plano y el fondo. En la obra de Poussin los vestidos de los 
personajes son de los colores fundamentales: amarillo, rojo y azul, construyendo 
una sólida dominante; los colores compuestos enlazan e introducen vivaces 
relaciones de cromatismo en un nivel subordinado. 


La composición de complementariedades también se puede conseguir cuando los 
colores que se yuxtaponen son un primario y un binario. Dentro de esta clase de 
relaciones se encuentran las combinaciones que presentan el contraste más 
extremo, que es el de colores complementarios. En este caso un color primera se 
yuxtapone al color binario compuesto por la mezcla de los otros dos primarios: 
amarillo frente a violeta, rojo frente a verde y azul frente a naranja. Pero, a la 
vez, este contraste produce una imagen de la unidad con los medios más 
directos. «El reposo animado, conseguido por una pareja de complementarios, 
crea un dramático contraste cuya tensión se siente en el equilibrio del conjunto» 
(Arte y percepción visual, p. 300). Esta es la idea que tenemos en mente cuando 
decimos que dos colores se complementan: se exigen uno al otro. Nada de esta 
sensación cromática es extrapolable al mundo de los demás elementos plásticos. 


La experiencia cromática es de tal naturaleza, que sólo puede comprenderse 


haciendo, psicológicamente, una interpretación de lo que Newton enseña sobre 
la naturaleza física de los colores espectrales, es decir, si se siente cada color 
como una experiencia parcial, imperfecta, cargada de tensión, un dinamismo 
impar que necesita unirse a otros. Esta dependencia es lo que hace que los 
colores complementarios se necesiten mutuamente y lo que ocasiona que en una 
composición un color deba cambiar si cambian los de su entorno (véase la cita 
de Picasso, p. 88). 


Figura 27. Diagramas cromáticos 


Los diagramas didácticos como el triángulo o el círculo cromático (figura 27), 
ilustran con fines docentes sencillos sistemas ordenados. Los tres colores 
primarios se colocan frente a sus complementarios, a la vez que junto a ellos se 
sitúan sus mezclas. El sistema indica cómo se complementan los diversos 
colores y sus combinaciones. Analizando las relaciones del par azul/naranja 
observamos que además del contraste complementario se presenta un decidido 
contraste frío-cálido. Como vimos en nuestro apartado «Semejanzas de tono», el 
azul es el centro de la gama de colores fríos y el naranja lo es de la gama cálida; 
por consiguiente, las composiciones basadas en el contraste de estas gamas 
poseerá además de su acusada vibración cromática, la neutralización de su efecto 
calórico. 


Límite vibrante. Como efecto llamativo pero incómodo para la vista —al 
contrario del fenómeno de la experiencia anterior llamada «límites 
desvanecidos»—, Josep Albers sitúa esta ilusión en el contexto en el que nos 
encontramos de los contrastes. Estos efectos variables se dan entre colores 
contrastados tonalmente pero próximos o semejantes en su luminosidad (figura 
II). Aunque su función fisiopsíquica no ha sido aclarada aún, el fenómeno se 
relaciona con las postimágenes, la persistencia retiniana y los colores inducidos. 
Las ilusiones aparecen en el límite entre los dos colores como luz o sombra 
coloreada. A menudo resulta difícil definir su tonalidad y a veces se presenta 
como duplicación o triplicación de la línea de límite. En condiciones idénticas 
es percibido por algunas personas y por otras no. 


Es un efecto desagradable que en el arte apenas se usa, más bien se suele evitar, 
aunque se utiliza a veces por su aspecto chillón en la publicidad. Precisamente 
para no producirlo, cuando es necesario usar este tipo de colores, Kandinsky 
aconseja separarlos mediante una línea neutra más o menos ancha de color gris, 
del color mezcla de los dos, o bien rebajando uno de los dos colores con blanco 
o negro, para deshacer la semejanza y evitar la agresividad de este contraste. 


Revisemos ahora la articulación del contraste entre colores binarios. La 
expresión de los secundarios es deudora de su percepción como mezcla: 


mantienen una tensión permanente por encontrar el equilibrio entre sus 
componentes. Cuando en una pintura la estructura cromática está compuesta 
sobre los colores binarios (naranja, verde y violeta) se produce una interacción 
constante entre los tres. Uno de ellos (por ejemplo el naranja) tiene un primario 
en común con cada uno de los otros dos (el amarillo con el verde y el rojo con el 
violeta) de modo que se ve arrastrado en dos direcciones distintas para unirse por 
semejanza. Pero al mismo tiempo, los otros dos (verde y violeta) contienen azul, 
con el que el naranja no tiene nada en común, pero hacia el cual tiende para 
completar la tricomía básica de la complementariedad. De todo este repaso 
deducimos que el esquema de estos tres colores es altamente activo y de los dos 
enfoques analizados resulta, por ambas partes, que su dinámica se basa en una 
atracción que podríamos llamar encubierta, ya que se debe al cromatismo interno 
que da carácter a estos tonos. 


Cada color primario es puro e indivisible, y cada binario es la mezcla equilibrada 
cromáticamente de dos colores primarios. Pero hay ciertos colores binarios que 
están desequilibrados, debido a que la participación de los dos colores primarios 
que los forman no es equitativa, uno de ellos es dominante y el otro está 
subordinado (figura 27b, las mezclas señaladas con x). A estos colores Itten los 
denomina colores de «tercer orden» y Arnheim «ternarios». Nosotros preferimos 
llamarlos colores «binarios en tensión» o «binarios no equilibrados», reservando 
la denominación de ternarios o terciarios para aquellos colores —grises y 
marrones— que están compuestos por la mezcla simultánea de las tres de colores 
primarios. 


Este desequilibrio crea una fuerte tensión dinámica que, según las circunstancias 
interactivas, puede apreciarse como una aspiración a complementarse uniéndose, 
o como una tendencia a separarse cuando se ponen dos de estos colores juntos. 
En Arte y percepción visual Arnheim presenta en forma de esquemas sus 
hipótesis intuitivas sobre los tipos de relaciones que pueden establecerse con 
estos colores. El profesor Augusto Garau, llevando a la práctica estas 
sugerencias, realizó una serie de experiencias que se concretaron en su 
publicación Las armonías del color, trabajo que ofrece una sólida introducción a 
la sintaxis de las composiciones cromáticas. En el prólogo que Rudolf Arnheim 
le escribió destaca la aportación que este libro hace a la labor de desentrañar el 
papel que la estructura cromática de una composición juega en la significación y 
simbolización de la obra de arte. Para un análisis minucioso de estas relaciones 
remitimos a las obras citadas. Resumiéndolas, podemos añadir a lo expuesto por 
nosotros que Arnheim encuentra en estas relaciones dos casos de semejanza: 


semejanza del subordinado y semejanza del dominante (figura 28a y b) entre las 
posibles yuxtaposiciones de colores «binarios no equilibrados». Un ejemplo del 
primer caso sería la relación de atracción sobre azul rojizo y amarillo rojizo. (El 
sustantivo indica el tono dominante en el color y el calificativo el tono 
subordinado.) Del segundo caso podrían ser un ejemplo el efecto de mutua 
repulsión entre un amarillo rojizo y un amarillo azulado. Las reacciones se deben 
a que en el primer caso se trata de dos colores básicamente distintos que se 
vinculan por la misma adición; mientras que en el segundo caso se trata de un 
mismo color que parece dividirse entre dos tensiones distintas, lo que produce el 
efecto discordante. De igual tipo es el efecto producido por la yuxtaposición de 
un tono puro con un color que contenga (por ejemplo amarillo y amarillo 
azulado) por la misma razón anterior (figura 28c). 


Figura 28. Relaciones estructurales del color (Garau) 


Contraste de luminosidad. Utilizando la gama de los grises que va del blanco al 
negro, se obtiene un evidente contraste de intensidad luminosa. Este efecto es 
utilizado en pintura acromática y en las diversas técnicas de dibujo y grabado 
basadas en el claroscuro. El Guernica de Picasso es un importante ejemplo 
pictórico de estos valores. Además de los procedimientos antes nombrados, el 
cine y la fotografía en blanco y negro obtienen de esta aparente limitación su 
máxima expresividad. 


En muchas obras del Op-art el contraste de luminosidad no se logra mediante el 
claroscuro y la gama de grises, sino directamente con el contraste blanco/negro. 
Como en los cuadros de Vasarely y otros artistas Ópticos, las gradaciones de 
grises se sustituyen por el tamaño, proporciones y distancias de las líneas o 
formas blancas y negras en alternancia. 


Ya tratamos en el apartado de la «Semejanza de luminosidad» los distintos 
valores luminosos de los colores y su ordenación en la «escala de Goethe». De 
modo que podríamos hablar de un contraste «natural» entre intensidades 
luminosas, algo así como un claroscuro puramente cromático; en este sentido el 
máximo contraste se da entre el amarillo (9) y el violeta (3), después entre 
naranja (8) y azul (4), teniendo el rojo y el verde la misma luminosidad (6). Los 
tonos claros coinciden con la gama del amarillo y los oscuros con la gama del 
violeta. 


Íntimamente ligado al contraste de luminosidad se halla el contraste de cantidad, 
también llamado contraste de proporciones. La cantidad de luz emanada por los 
colores depende de dos factores: su intensidad luminosa y las dimensiones de la 
superficie que cubre cada color. De modo que si se quiere conseguir un 
equilibrio luminoso habrá que compensar intensidad y cantidad. «Se debe a 
Goethe la idea de la secuencia proporcional de las cantidades cromáticas, 
precisamente denominada escala de Goethe. Por medio de esta escala de 
luminosidad del color es posible construir la proporcionalidad entre las 
cantidades de color» (Ávila, 1991: 43). Los dos factores, intensidad y cantidad, 
ofrecen proporciones precisas de color y dimensiones del campo, sintetizables en 


un diagrama en el que se aprecia que el tamaño de las superficies invierte las 
proporciones de las intensidades a fin de que los distintos colores, con sus 
correspondientes intensidades, produzcan la misma luminosidad (figuras III y 
IV). 


La escala numérica de la cantidad o campo tendrá la siguiente proporción: 
3/amarillo, naranja, rojo, */verde, 3/azul y 9violeta. Con estas diferentes 
extensiones los colores emanan la misma luz. El contraste que producen 
cantidades iguales de colores diferentes queda neutralizado por la aplicación de 
las citadas proporciones. 


Toda esta teorización tiene la finalidad de hacer objetivo que el contraste de 
cantidad puede alterar, enfatizando o reduciendo, todos los demás contrastes. 
Pero tampoco hay que perder de vista que la relatividad es la base de las 
relaciones cromáticas, que los colores ubicados en una composición pueden 
verse distintos por la interacción, y que al fin de cuentas en la expresión artística 
es la sensibilidad la que construye la obra y el color es un elemento a su 
disposición. En este sentido es muy acertada la apreciación que Picasso (citado 
por Essers, 1996: 48) hace de la obra de Matisse en cuanto a las relaciones entre 
la forma, el tamaño y el color: 


Cuando encuentras en la obra de Matisse tres colores contiguos, digamos un 
verde, un violeta y un turquesa, su relación evoca otro color que podría 
denominarse el color. Es el lenguaje del color. Matisse ha dicho: «Hay que deja a 
cada color su zona para que se extienda». En este punto estoy totalmente de 
acuerdo con él. Ello significa que el color es algo que alude a otra cosa más allá 
de sí mismo. Cuando limitas el color al interior de —digamos— una línea negra 
curva cualquiera, lo destruyes, por lo menos desde el punto de vista del lenguaje 
del color, porque le estás quitando su posibilidad de expandirse. No es necesario 
que un color se presente en una forma determinada. Incluso no es deseable. Lo 
importante para él es, empero, tener la posibilidad de extenderse. Cuando 
alcanza un punto que se encuentra fuera de sus límites, esta fuerza expansiva se 
hace efectiva originándose una especie de zona neutral en la que también debe 
entrar el color contiguo cuando ha alcanzado el límite de su capacidad expresiva. 
Entonces puedes decir que el color respira. Así pinta Matisse. 


Una precisión más para acabar este apartado. El contraste de luminosidad 
también se ve afectado por la participación en el juego cromático de los colores 
aclarados y de los oscurecidos. Contando con ellos se amplían notablemente las 
relaciones que se pueden establecer con luminosidades contrastadas. Esta 
luminosidad u oscuridad del color, no natural, se consigue añadiendo a los 
colores dados, blanco, negro, gris u otros tonos. Las pinturas de Rembrandt de 
sus últimos años, que eran casi bicromáticas por haber prescindido del azul, 
lograban su riqueza significativa gracias a la sabia utilización del efecto de 
contraste luminoso. 


Contraste de saturación. Es el último aspecto que falta tocar en el recorrido que 
estamos haciendo por las relaciones cromáticas. En el apartado anterior ya 
hemos introducido algo del tema al tratar de los colores puros, saturados y de 
colores «rebajados» mediante mezclas con otros colores. Abundando en estas 
diferencias vamos a detenernos en ellas, no en su aspecto luminoso, sino en el 
de la calidad del color —aunque ambos sean inseparables. Los colores 
espectrales que salen del prisma de Newton poseen el máximo de saturación. 
Las pinturas con pocos aglutinantes o con aglutinantes ligeros, como la 
acuarela o el pastel, mantienen la vibración de los pigmentos sin enmascarar, 
pero esta pureza se pierde con las mezclas y los colores sufren matizaciones 
distintas en este proceso. 


En la tradición clásica se recomendaba pintar las grandes superficies con colores 
poco saturados, grises o marrones, reservando los colores puros para pequeñas 
zonas O para lugares en los que el color representaba un significado simbólico, 
como por ejemplo el manto de la Virgen u otros usos semejantes. A pesar de 
aquella recomendación, en El expolio del Greco la túnica de Jesucristo es de un 
rojo muy saturado —con la función expresiva de una llamarada—, y ocupa más 
superficie que todas las demás figuras de colores menos puros. Los 
impresionistas, pintores al «aire libre», devolvieron la saturación a los colores, y 
quisieron invertir el experimento de Newton reconstruyendo la luz blanca en el 
lienzo poniendo en él todos los colores. 


Mezcla con blanco. Todos los colores con blanco, a la vez que se aclaran, se 
quedan como empolvados o enharinados perdiendo su fuerza. El amarillo 
mezclado con blanco se hace un poco frío. El rojo con blanco (rosa) adquiere un 
matiz un poco azulado. El violeta, un color triste y pesado en la saturación 
normal, al mezclarlo con el blando se vuelve lila, malva, un tono ligero, 
animado y sutil. 


Mezcla con negro. El negro siempre ensucia los colores, les da densidad pero los 
apaga poniéndoles sombra. El amarillo, un color tan luminoso que se emplea — 
graciosa ingenuidad-— para «pintar la luz» y los brillos que ésta produce, no 
soporta ser oscurecido y se cambia a un matiz verdoso-agrio en el que no se le 
reconoce. Los rojos oscuros se convierten en marrones. El azul-marino, 
perfectamente oscuro, y el azul-plomizo de cielos y mares en tormenta tal vez 
sean los matices que menos violentan al tono azul por la identificación de éste 
con la frialdad que le hermana al negro. Posiblemente sea el color verde el que 
mejor se preste a mezclarse, proporcionando una gama de tonos claros y 
medios, hasta verdes profundos, en una modulación tan extensa como la que 
ofrece a los ojos la propia naturaleza. 


Mezclas con gris y otros colores. Hemos llamado ternarios a los colores 
compuestos por distintas proporciones de los tres primarios, aunque en la 
redacción utilizamos como sinónimos las denominaciones de grises, marrones o 
pardos. Por gris entendemos un color neutro capaz de múltiples luminosidades 
pero sin matices tonales. Apreciamos mucho los colores grises, creemos que son 
una baza fundamental en la cocina pictórica, e imprescindible en determinadas 
obras en las que la expresión necesita el componente sensible que sólo 
proporciona el cromatismo de los grises. No comparamos, ni elegimos entre 
estos colores y los espectrales, a cada uno lo suyo —es decir—, a cada uno su 
función y a cada pintor la labor de hacerse una paleta propia, pero a veces los 
colores puros parecen poco hechos, crudos y con sabor industrial. Sin embargo 
creemos que mezclar un color con gris es anularlo, es destruir su cromatismo. 
Contra la insipidez de los grises logrados mediante la mezcla de blanco y negro 
preferimos los grises logrados mediante las mezclas entre colores 
complementarios y también las combinaciones entre colores binarios, los cuales 
proporcionan un conjunto de grises riquísimo en matices, y con grandes 
posibilidades en las interacciones cromáticas que suponen los contrastes de 
saturación (figura V). La fama de Velázquez no se debe sólo —entre otras 
maestrías— al hábil manejo de los grises neutros, sino sobre todo a la prodigiosa 
utilización de todos los demás grises coloreados, con los que logra expresar la 
atmósfera del color y de la luz en los espacios. 


El significado del color en el arte 


El conocimiento de las interacciones cromáticas no es, como podría pensarse, un 
asunto que interesa exclusivamente a especialistas en las bellas artes, la estética 
O la física. Pues el tema trata, además de los gestos expresivos y psicológicos, 
los modos de relación entre los colores gracias a los cuales las distintas 
combinaciones producen efectos determinados, siendo éstos de aplicación tanto 
en la vida cotidina —en la decoración o el vestir— como en la resolución del 
problema plástico-expresivo que puede hacer de una pintura una obra de arte. 


El arte expresa experiencias vitales a través de los caracteres visuales de la 
forma. Por ejemplo, el triángulo invertido que compone La coronación de la 
Virgen del Greco transmite a los ojos un concepto de orden jerárquico, la figura 
de la Virgen está más baja que las figuras de la Santísima Trinidad. Y una 
función semejante cumple la estructura compositiva de los colores, aunque este 
efecto haya sido menos tratado por los teóricos de la pintura. Volkmar Essers 
(1996) recoge una cita de Picasso en la que éste rinde un homenaje a su amigo 
Matisse, reconociendo su admirable sensibilidad para comunicar el sentido de la 
emoción a través de la composición cromática: «El hecho de que en uno de mis 
cuadros aparezca una mancha determinada de rojo no es lo esencial del cuadro. 
Se pintó independientemente de ello. Podrías sacar el rojo y el cuadro 
continuaría allí. En Matisse, empero, es impensable suprimir una mancha de 
rojo, aunque fuera muy pequeña, sin que el cuadro se venga abajo 
inmediatamente». 


En el dominio del color surgen relaciones de semejanza o de contraste según las 
cuales los colores se contienen, aproximan o se rechazan unos a otros, hay 
enfrentamientos y enlaces. Estos comportamientos cromáticos no se producen 
siempre en concordancia con las articulaciones que se dan entre las formas, sino 
que frecuentemente son independientes, se oponen a ellas, o las complementan, 
significando con estos medios la complejidad de las ideas y vivencias. 
Abundando en estas funciones del color Arnheim escribe: 


El resultado es una intrincada pauta de relaciones de forma y color con el cual el 
artista simboliza, mediante el sentido de la vista, las maneras en que las cosas del 
mundo se pertenecen unas a Otras O se mantienen separadas, sus modos de 
construirse, combinarse, separarse, necesitarse o despreciarse unas a otras. Esto 
es lo que quería decir cuando sugería que los colores ayudan a transmitir 
enunciados cognitivos o hechos básicos de la experiencia humana (Nuevos 


ensayos sobre psicología del arte, p. 213). 


El color tiene un tratamiento especial en el arte del siglo XX. Como antecedente 
de esta nueva libertad los impresionistas llevaron a cabo la destrucción del color 
local (el color propio y generalmente uniforme con el que se identifica cada 
objeto), cuando al pintar las cosas, no sólo ponían su color sino que además, 
añadían los colores de los objetos próximos que la luz reflejaba en ellos: el color 
azul de un jarrón sobre una manzana (Cézanne), la «temperatura» cambiante de 
la luz solar al amanecer, a mediodía o con el crepúsculo sobre las aguas o en la 
fachada de la catedral de Ruán (Monet). Las sombras en la pintura realista eran 
del color local oscurecido y en los impresionistas azules y violetas como reflejo 
del color del cielo y como complementario del amarillo de las zonas iluminadas. 
Los pintores puntillistas demuestran el conocimiento de la teoría del color 
haciendo uso del divisionismo para que el ojo mezcle sus colores. 


El arte primitivo —tan recuperado y citado por los estilos de vanguardia— también 
utilizó el color de un modo no naturalista para comunicar significados 
simbólicos, y los artistas modernos se tomaron todas estas libertades para pintar 
las cosas y las personas con los colores que mejor se adecuaban a su 
interpretación de la realidad. 


En el fauvismo el color, como elemento plástico que se muestra a sí mismo, 
reivindica su potencia sensorial y su cualidad sensual. Matisse pinta de rojo los 
interiores de sus casas y talleres sin diferenciar espacialmente suelos y paredes, 
enfatizando la frontalidad del soporte y creando un clima de intenso lirismo. 


El color en el expresionismo es totalmente subjetivo. A los pintores 
expresionistas no les interesa para nada el mimentismo cromático. La 
identificación afectiva con el tema hace que el color sea una proyección de sus 
emociones. La angustia vital es el motor que hace gritar el color de Munch, y su 
pincelada traza formas que convierten los objetos en figuras orgánicas. Picasso 
cambia por un azul melancólico el color de la carne de los mendigos y 
desvalidos. 


Léger en las obras que culminan su investigación cubista libera el color de la 
forma. Las manchas de pintura construyen ritmos cromáticos en la superficie de 
la tela y el dibujo de las figuras no coincide con ellas. Braque y Picasso 


incorporan a la pintura el color real de los objetos que ensamblan en sus 
collages. 


Futurismo: las máquinas, la velocidad, la ciudad moderna, el color como 
luzradiación-energía. El simultaneísmo de Delaunay llena la cara del Retrato de 
Metzinger de cien colores. 


Abstracción: el color se libera de su función significativa. No representa a otra 
cosa. El color como elemento lírico-musical en las improvisaciones y 
composiciones de Kandinsky. El color modulado como elemento constructivo y 
de proporción en Mondrian. El color es el sujeto de lo espiritual en el arte. 


Pintura de acción (expresionismo abstracto): materia y gesto son dos aspectos 
importantísimos de la expresión de color, ellos más que ningún otro comunican 
la intención y emoción del pintor, la cantidad o ausencia del material pintura y el 
trazo, la factura, son la huella de la personalidad del artista, de su sentimiento en 
el momento conformador de la obra. 


Op-art-cinético: utilización de todos los efectos visuales fisiológicos- 
psicológicos de contrastes, límites vibrantes, persistencia de la imagen y colores 
inducidos para animar la superficie en una pura abstracción perceptual, el juego 
de la vista y sus ilusiones son el tema de las obras de Vasarely, Le Parc, Soto. 


V. LA DINÁMICA REPRESENTA EL MOVIMIENTO 


El ser humano, como todos los seres vivos, repone sus fuerzas sacando energía 
del entorno. También en el aspecto psíquico el organismo renueva su desgaste a 
través de las vivencias, sensaciones o ideas. La inteligencia lucha por 
desarrollarse a través de la vida y la actividad, se interesa por construir y crear 
siguiendo una aspiración o una ilusión cualquiera. En el terreno del arte una idea 
es el motor que pone en acción el pensamiento, y lo empuja a buscar los medios 
plásticos para expresarse. 


La obra de arte es el resultado de la interacción de dos principios. Por una parte 
el principio vital, las experiencias del artista de donde surge la idea, y por otra, el 
principio ordenador al que ha de someterse para convertirse en un esquemna 
codificado y equilibrado. La obra plástica, como resumen de esta confrontación, 
hará evidente lo que hay en ella de las dos tendencias. 


La idea, como sugerencia, contiene de modo incipiente un germen ordenador, es 
la base sobre la que comienza a materializarse la estructura subyacente. En esta 
estructura van encajando los elementos plásticos que figuran en la obra. El 
proceso conformador que se desencadena a partir de este momento acabará 
cuando la obra esté compuesta. Eso supone que la composición ha de unificar la 
doble cara que tienen los elementos plásticos, como significantes, portadores de 
la idea del artista, y a la vez como formas físicas con tamaño, color, dirección y 
demás cualidades perceptuales cargadas de tensión. 


Descripción tradicional de la dinámica visual 


La percepción visual es dinámica, porque todo lo que perciben nuestros ojos 
tiene cualidades dinámicas: los objetos las tienen, y además los perceptos se 
experimentan como fuerzas visuales. La descripción de una obra de arte suele 
hacerse en un lenguaje metafórico en el que las fuerzas visuales de la obra se 
interpretan como fuerzas físicas o líneas de acción. 


Es bastante común que el vocablo «movimiento» se use para comunicar la 
sensación dinámica que producen las artes plásticas. Una escultura está dotada 
de movimientos en su quietud, y también en la nave de una iglesia las columnas 
suben y los arcos se cruzan animando el espacio. Las piedras que las sustentan 
ya no las veremos nunca como piedras estáticas. 


El movimiento es una cualidad tan importante en el arte que la figura que 
carezca de él, está —como decía Leonardo da Vinci— doblemente muerta, una vez 
por ser de ficción, y Otra porque no muestra el movimiento de la mente ni del 
cuerpo (Arnheim, 1977b). 


Salvo en la escultura cinética, impulsada por motores o los móviles de Calder, en 
las artes plásticas y en la arquitectura nada se mueve objetivamente, de modo 
que vamos a exponer en qué consiste el hecho visual al que se llama 
movimiento. 


El fenómeno no se explica satisfactoriamente diciendo que el observador tiene la 
ilusión de ver un movimiento real, ni tampoco como se dice en la interpretación 
del test de Rorschach, que el contemplador siente una reacción cinestética como 
si las manchas de tinta estuvieran en movimiento. (Para un análisis detallado ver 
R. Arnheim y A. Klein, 1953, y Amheim, 1977a: 75-100.) Estas teorías 
comparten la idea de que la imagen es inmóvil, y por tanto ha de ser el 
observador quien añada el movimiento con el recuerdo y el conocimiento de la 
acción que sugiere la figura. 


Los filósofos y psicólogos tradicionales dicen, también, que la experiencia nos 
ha familiarizado con ciertas cualidades perceptuales que van asociadas a los 
objetos en movimiento, como por ejemplo las formas de huso en los peces, aves, 
barcos y aviones; las formas apuntadas de flechas y lanzas, y las curvas o 
remolinos que hacen los movimientos en el agua. Asimismo la oblicuidad 
sugiere acción por desviarse del orden y reposo expresado por las posiciones 
verticales y horizontales. Además, en los objetos que se mueven se aprecian 
siluetas confusas, deformaciones, desdibujos y difuminados. De modo que 
aplicando todas estas propiedades a un objeto parecerá en movimiento, pero 
según esta discutible teoría, el mismo objeto deberá aparecer quieto si no va 


acompañado de estas características perceptuales. 


Todas estas teorías empiristas justifican la visión dinámica basándose en la 
experiencia de la locomoción, y sugieren que se percibe movimiento en la 
imagen fija porque la obra reproduce algunas de las cualidades perceptuales de 
los objetos móviles. Pero esta conclusión no es cierta y la agregación de 
«dinamizadores» no sólo no bastan para dar movimiento a la imagen, sino que a 
veces lo congelan produciendo una sensación forzada y arbitraria. 


En la tela de Tiziano Flora (figura 29) la ligera caída de la túnica del hombro 
izquierdo, y el movimiento de la mano con el que la diosa procura detenerla y 
cubrirse, compensan el desplazamiento de la mano derecha y la tensión dirigida 
de la mirada. La función de la mano que sube el manto con todo su volumen, es 
el otro platillo de la balanza, sin el cual el cuadro se inclinaría totalmente hacia 
la izquierda, de modo tal que los gestos de la cabeza y de la mano llena de flores, 
parecerían dedicados a un personaje ausente. De faltar la mano izquierda, no 
sólo el cuadro no tendría más animación, sino que estaría incompleto, y entonces 
sí sería preciso el destinatario de la acción en la parte izquierda. Porque en la 
pintura, tal como es, las dos manos y la cabeza forman un triángulo dinámico y 
equilibrado. 


La virtud plástica que los artistas llaman «movimiento» sólo se da cuando la 
obra está equilibrada, y desaparece si el esquema o las figuras presentan la 
tendencia a ocupar otras posiciones o a emprender otras acciones, como si el 
trabajo de composición no estuviera acabado. 


Figura 29. Equilibrio de las tensiones dimímicas. Dibujo basado en Flora de 
Tiziano, 1551 


Fuerzas, tensiones y formas 


En el capítulo «La dinámica», de Arte y percepción visual, el autor aconseja, 
para hacer justicia a la dinámica visual, que se utilice lo menos posible la palabra 
movimiento para denominar esta sensación que tratamos. Para apoyar este 

consejo cita, haciendo suya, estas frases de Kandinsky: 


Reemplazo el concepto, casi universalmente aceptado, de movimiento por el de 
tensión. El concepto prevalente es impreciso, y por lo tanto conduce a 
planteamientos incorrectos, que a su vez son origen de nuevos errores 
terminológicos. La tensión es la fuerza inherente al elemento; como tal, es sólo 
un componente del movimiento activo. A ello hay que añadir la dirección 
(Kandinsky, 1969: 51). 


Con esta precisión terminológica queda aclarado que cuando hablamos de 
tensión dirigida estamos hablando de la apreciación de dinamismo en imágenes 
inmóviles. La tensión es una cualidad propia de las formas y colores, y la 
sugestión de movimiento no es algo sumado a esta sensación por la fantasía o las 
vivencias del observador. El objeto con sus propiedades es quien crea la 
dinámica. 


Es normal que los fenómenos y los objetos naturales muestren visualmente una 
forma dinámica, porque ésta es consecuencia evidente de las fuerzas que han 
ocasionado su nacimiento y desarrollo. La línea de luz de un rayo, las formas 
radiales y poligonales de una tela de araña, la espiral de una galaxia o el perfil de 
un volcán son manifestaciones de las fuerzas que los originaron. Estas y otras 
formas pueden ser más o menos perdurables en lo geológico, o más efímeras en 


lo orgánico, pero en ambos casos son productos de procesos formativos. La 
forma de un objeto es una materialización de tensiones. La obra fotográfica de 
Andreas Feininger, basada en esta idea, muestra plásticamente cómo la función 
crea la forma en las estructuras animadas e inanimadas del universo entero. El 
pasado se nos muestra vivo, porque en los fósiles se hacen claramente visibles 
los sucesos y las tensiones activas que los originaron y que están presentes en su 
forma. 


Por el contrario, la traslación helicoidal de una columna salomónica no ha sido 
creada por la misma clase de fuerza que la espiral de una caracola (figura 30). 
Las expresiones de fuerzas que apreciamos en las artes plásticas no son las que 
las han producido. La obra de arte es creada por fuerzas externas, las que el 
artista aplica con sus manos. Algunas veces sucede, como por ejemplo en el arte 
gestual o en la pintura de acción, que las obras son la huella del movimiento, y 
en ellas este factor es importante para su creación y comprensión, pero aún en 
estos casos la forma es la expresión de una idea. 


A pesar de que las huellas del pincel o del cincel tienen, generalmente, un papel 
secundario en el conjunto que componen, estas acciones pueden estudiarse de 
modo semejante al que utiliza la grafología con la escritura. Se puede analizar la 
intensidad del temperamento —el factor motor— en relación con el control 
voluntario organizativo. Comparando los bocetos rápidos con el trabajo 
detallado de la composición terminada, se destaca la diferencia entre estos 
factores, predominando la cualidad motora en los primeros y la organización 
visual en los segundos. 


Figura 30. Formas dinámicas naturales y artísticas, a) concha del 
Mediterráneo, b) detalle de la fachada barroca de la iglesia de San Juan de la 
Cruz, Valencia 


La personalidad de un artista, manifiesta en la pincelada de la pintura o en el 
rastro de los dedos en el modelado, identifica la autoría de una obra por lo 
característico de sus rasgos individuales. Los dibujos y apuntes han pasado de 
ser considerados de modo secundario, como meros estudios preparatorios, a 
verse como obras interesantes porque añaden a la «gran obra» aspectos que en 
ella pasan desapercibidos, y que en los bocetos se muestran más claramente. En 
este sentido son el documento más válido del proceso creativo, pues ayudan a 
comprender la lucha del artista, sus intenciones, sus dudas y sus decisiones. Pero 
además su valor como obras con derecho propio les viene dado por sus 
propiedades dinámicas, por ser el registro espontáneo de los trazos del artista 
como acción física y expresiva. 


Los bocetos de Picasso para Guernica son obras autosuficienmtes, en sí mismos 
tienen toda la potencia expresiva que el artista concentró en su diseño. Energía 
propia que no vemos en las partes correspondientes en el cuadro completo, 
donde habrían echado a perder la unidad y el equilibrio de la obra. Por esta razón 
Picasso, una vez se decidió por la forma definitiva tras la experimentación con 
los esbozos, los simplificó en su plasmación final (figura 31). 


Figura 31. Picasso, bocetos para Guernica de los días 13 y 24 de mayo de 1937, 
Centro de Arte Reina Sofía, Madrid 


Fenómenos ópticos y fuerzas dirigidas 


Las cualidades dinámicas de una obra plástica no son un producto directo de una 
fuerza física conformadora. En la pintura clásica se disimula la pincelada, 
restando protagonismo al material cromático para así encarnar mejor la manzana 
O la mejilla en el objeto representado, y el volumen logrado mediante el 
claroscuro no se corresponde con ningún abultamiento real. De este modo, el 
efecto de la viveza que llamamos dinámica visual no se produce por conocer la 
causa, sino que se debe a las características visuales que configuran al objeto 
plástico y determinan su percepción. 


A pesar de que la investigación actual no puede ubicar concretamente en el 
sistema nervioso la correspondencia fisiológica de la dinámica perceptual, los 
hechos demuestran que el campo visual está compuesto por elementos activos. 
Cuando el proceso perceptivo ve el tamaño o la forma de un objeto diferente de 
como es, esta variación es consecuencia de los procesos dinámicos localizados 
en el cerebro. Las ilusiones ópticas son una demostración parcial, en un conjunto 
de fenómenos perceptuales más generales, de que lo que vemos no coincide con 
lo recogido por los ojos. 


Figura 32. Ilusiones ópticas 


Algunas ilusiones como las de Hering (figura 32) y sus variaciones (a, b y C) 
tienen líneas de prueba que parecen curvarse por efecto de las líneas inductoras 
que las cruzan. En la ilusión de Delboeuf (d) el círculo exterior arriba, y el 
interior abajo son iguales, pero al asimilarse cada uno de ellos al círculo 
concéntrico próximo, parecen de distinto tamaño. 


Algunos grafismos, combinaciones lineales o situaciones espaciales se ven de 
modo diferente a lo que es dado objetivamente a la realidad. Si la figura presenta 
una paradoja o una contradicción, el conflicto se resuelve en el sentido en el cual 
el esquema tienda a la solución más coherente eliminando la tensión. Esta es la 
causa por la que las diversas ilusiones ópticas se resuelven de manera que las 
líneas y figuras que componen el efecto sugieren cambios de tamaño, 
orientación, ubicación e incluso de forma. La explicación de las ilusiones ópticas 
hay que buscarla en los factores perceptuales que se ponen en juego. Por un lado, 
un conjunto de líneas convergentes que crean un tramado espacial que sugiere la 
tridimensionalidad, a pesar de su presentación plana en el papel; y por el otro, 
los elementos o figuras con una forma y tamaño determinado que se superponen 
al esquema precedente. En la interacción de ambos surge la tensión, las figuras 
luchan por su forma y tamaño, y el tramado espacial los distorsiona. 


La mayoría de las figuras, salvo la circunferencia y los polígonos regulares 
mayores que el triángulo, están dotadas de dirección. Esta dirección, como 
tensión dirigida del objeto, concuerda con el eje principal y raramente con la 
dirección perpendicular al mismo. De esta manifestación se deduce que el efecto 
de locomoción real, la sensación de movimiento, aumenta cuando su dirección 
coincide con la tensión dirigida del objeto. 


Las ilusiones ópticas y sus efectos dinámicos probados en laboratorio con 
figuras simples (figuras 33 y 34) también se dan en las obras de arte, aunque no 
se aprecian tan claramente, porque las estructuras que crea el artista son más 
complejas que los esquemas experimentales, de tal modo que la dinámica visual 
que en los esquemas se manifiesta de manera evidente y medible, se observa en 
las obras plásticas como tensión dirigida, es decir, como cualidades 


irrenunciables de los componentes visuales. 


Figura 33. Figuras en tensión y figuras estables 


Edwin Rausch en sus estudios sobre la dinámica de las formas, empleó figuras 
lineales como rectángulos, rombos y romboides, investigando qué aspectos 
cambiantes parecían más apropiados o incluso inherentes a las figuras. Los 
observadores sujetos a la experiencia respondían con una tendencia a reducir la 
tensión. Les parecía natural enderezar un romboide como el de la figura 33a 
hasta convertirlo en un rectángulo, o comprimir la diagonal mayor de un rombo 
(b) para construir un cuadrado. Muchos sujetos expresaban que con estos 
cambios no hacían más que restablecer la forma original de las figuras que 
parecían deformadas. Por el contrario, se resistían a cambiar los cuadrados (c) y 
los rectángulos (d), ya que los encontraban correctos. 


Hay una serie de experiencias que tienen una gran relación con las tensiones 
dirigidas que se ven en las figuras geométricas: son las observaciones del 
llamado movimiento gamma. Cuando repentinamente se enciende un foco que 
tenga forma circular, la luz se difunde en todas las direcciones (figura 34a). Si 
tiene forma de estrella (b) la luz se despliega en radiación hacia sus puntas. Un 
cuadrado aparece emitiendo en las direcciones de sus lados (c), pero también en 
las de sus ángulos (d). En el triángulo equilátero, cuando reposa sobre un lado, la 
base permanece quieta, pero sus otros dos lados se abren hacia arriba (e). Si el 
tiempo de exposición es corto, se ilumina con un fuerte movimiento desde la 
base hacia la cúspide (f) y cuando está de punta irradia hacia los vértices (g). La 
apariencia del movimiento de la luz es más intensa en la dirección horizontal, y 
en la dirección vertical es más fuerte hacia arriba que hacia abajo (c). Así pues, 
se manifiesta principalmente a lo largo de los ejes estructurales de las formas. 


Figura 34. Movimiento gamma. Apariencia de movimiento (Arnheim) 


El efecto gamma muestra que la percepción de una forma, en unas circunstancias 
que potencian la aprehensión de lo esencial de ella, es un sistema de fuerzas o 
tensiones con dirección. Esta evidencia permite hacernos una idea del modo de 
funcionar la percepción en la creación de esquemas, y siguiendo estas 
consideraciones, sugerir que el movimiento gamma proporciona, asimismo, los 
ejes o esqueleto estructural que subyace en cada configuración cuando ésta se 
muestra como un objeto normal en circunstancias perceptuales habituales. Hasta 
ahora este método ha ido experimentando solamente con figuras simples y 
polígonos regulares. Vamos a intentar la interesante experiencia de aplicarlo a un 
cuadro en el que encontramos figuras más complejas relacionadas entre sí. 


En la obra de Tiziano Noli me tangere han coincidido R. Arnheim y C. Cornford 
(op. cit.) para efectuar un análisis semejante sobre la dinámica visual. 
Realizamos un compendio de los aspectos más significativos para mostrar un 
ejemplo de las tensiones dirigidas en configuraciones más complejas que las 
formas geométricas. La figura de María Magdalena tiende la mano para tocar a 
Cristo, y éste se retira ligeramente: la expresión corporal dice: «No me toques». 


Figura 35. Dinámica de las formas visuales. Dibujo sobre Noli me tangere de 
Tiziano 


Este episodio Aparición a María de Magdala es recogido en el Evangelio de San 
Juan (20, 11-18). Jesús ha resucitado, la Magdalena le reconoce, quiere 
comprobar que es un hombre vivo y le dice: «Maestro». Dícele Jesús: «Déjame 
que todavía no he subido al Padre...». Parece deducirse de esta escena — 
compuesta de una acción corporal unida a un diálogo—, que sólo Jesús sabe que 
debe presentarse al Padre libre de toda contaminación terrenal. Con sus palabras 
justifica su gesto de apartarse, para que la paralizada y sorprendida mujer pueda 
comprender que en modo alguno trata de rechazarla. En la figura 35 las líneas de 
fuerza de la dinámica visual están señaladas mediante los ejes principales de las 
formas. La interacción de las figuras es muy rica, como corresponde a las 
profundas relaciones humanas y místicas entre los personajes. Lo más destacado 
del encuentro es el impulso de la figura más baja, que la convierte en una forma 
aguda, como de cuña, hacia la forma vertical que se curva, alejándose y 
acercándose a la vez. Se aparta en la zona central, pero no mueve los pies, 
componiendo en un sutil movimiento, la negación a ser tocado, pero no el 
rechazo total a la figura de la mujer, hacia la que de modo manifieseto acerca la 
mano, la cabeza y ofrece, como esquema total, una forma cóncava, receptora. En 
conjunto las dos figuras se complementan formando un triángulo dinámico. Sin 
palabras, la sensibilidad y la maestría de Tiziano nos muestran, con la fuerza de 
los argumentos plásticos, la compleja composición de las formas que significa la 
nada simple trama de la escena. 


A estas experiencias cabe añadir una nueva consideración que tiene en cuenta 
otros aspectos dinámicos de la forma, como son los de su relación con el fondo 
en la interacción figura-fondo. Esta relación es estudiada por Christopher 
Cornford (Piper, 1984: 100-101) como una dialéctica de mutua agresión. 
Frecuentemente, al observar una figura de modo prolongado, parece extenderse 
en el campo circulante, y a su vez el fondo parece avasallar a la figura en sus 
lados expuestos, de manera que cuando mayor sea su tamaño mayor es su 
vulnerabilidad. Esto no es una fantasía, sino una constatación registrada por 
nuestro aparato receptivo. 


El círculo es la única forma totalmente convexa, uniformemente positiva con 
respecto al fondo. El triángulo equilátero (figura 36a), hunde en el plano cada 
uno de sus vértices y soporta en sus lados un cierto grado de presión en el fondo. 
El triángulo isósceles (b) tiene mayor impulso en su vértice más agudo, como 
una punta de flecha. En el triángulo escaleno (c), el ángulo más agudo genera 
más dinamismo que los otros dos. En los cuadrados, con vértices menos agudos 
que los de los triángulos, es menor la tensión hacia el exterior. En el rectángulo 
hay una acción del fondo más importante a lo largo de sus lados mayores, 
empieza a perder fuerza en sus vértices y a presentar una línea de fuerza a lo 
largo de su eje principal. El rectángulo delgado (e) tiende hacia una dinámica 
Casi lineal, a la vez que es muy vulnerable lateralmente. Este efecto era 
contrarrestado en la arquitectura clásica, diseñando las columnas con un leve 
abultamiento central, procedimiento conocido con el nombre de éntasis. De este 
modo, con esta convexidad, se corregía visualmente el efecto de concavidad que 
ofrecían las columnas perfectamente rectas. 


Figura 36. Interacción figura-fondo 


La dinámica sin locomoción 


La tensión dirigida es una cualidad tan inherente a los elementos visuales como 
la forma, la textura o el color. El proceso perceptual, en su parte cerebral, crea 
esta propiedad a la vez que genera la sensación de tamaño. Los componentes 
dinámicos de los perceptos están perfectamente delimitados en los procesos 
naturales de la visión, pueden presentar alguna ambigiúedad pero nunca son 
superfluos. 


Conviene distinguir cuándo hablamos de dinámica visual y cuándo de la 
percepción del movimiento real. Para diferenciarlos pondremos algunos 
ejemplos de representaciones en los que aparece la tensión dinámica sin 
locomoción. Dice Archipenko: 


Las artes estáticas tienen que recurrir a símbolos y convenciones para interpretar 
el movimiento. No han progresado más allá de la fijación en un solo «momento» 
de la serie de momentos que constituye el movimiento; y todos los demás 
«momentos» situados hasta y después del momento fijado se dejan a la 
imaginación y fantasía del espectador. (Archipentura. Manifiesto de pintura 
cinética, 1928). 


La idea de Archipenko no acaba de explicar cuáles son las cualidades que ha de 
cumplir dicho momento como imagen. Pues cualquier instantánea no produce la 
sensación de movimiento, y la fantasía del observador no puede sustituir a lo que 
no aparece allí. 


Figura 37. Dibujo sobre pintura rupestre, cueva Remigia (Castellón) 


La solución no es sencilla ya que en algunos casos la imagen más expresiva no 
pertenece a la secuencia del movimiento representado. La fotografía ha 
confirmado que la postura convencional, desde el arte rupestre hasta el del siglo 
XX, de un animal al galope, con las cuatro patas en el aire es falsa, sin embargo 
los artistas mantienen que sólo la máxima tensión, manifiesta en la total 
extensión de las patas, interpreta plásticamente la intensidad del esfuerzo real 
(figuras 37 y 38). 


mE | 

EAMAND A ¡NODANA AN DONADO N Y 
Tm 

| | 


Mal 


Figura 38. Muybridge. S. Gardner corriendo, 1878 


Que la acción se vea con mayor o menor intensidad depende del grado en que la 
exprese la imagen que la representa. La tensión es expresión, y el movimiento 
pleno sólo se muestra en las imágenes que adoptan el punto de máxima tensión, 
el ángulo mayor, la superación más extremada, la desviación más fuerte, la 
máxima altura, etc. Las fases intermedias no se ven como instantes transitorios 
hacia una gran acción, sino como acciones menores o atenuadas. 


Además de lo anteriormente dicho, hay que tener en cuenta que el artista 
sintetiza la locomoción creando una forma sumaria que recoge diversos aspectos 
de la totalidad, representando la secuencia fugaz en una composición sin tiempo, 
o mejor, fuera del tiempo (figura 35). 


La oblicuidad crea dinamismo 


La oblicuidad es la ruptura con el reposo que representa la estructura cartesiana 
formada por la horizontal y la vertical. La orientación oblicua en una 
composición se percibe espontáneamente como una desviación con la intención 
de alejarse, acercarse, ascender O bajar. Es el recurso principal, incluso en el arte 
infantil, para distinguir la acción de la quietud, la flexibilidad, la viveza. Por 
tanto constituye el esquena compositivo más sencillo para expresar una tensión 
dirigida. 


Los ejes ortogonales están firmes en su rigidez, en tanto que las diagonales y los 
ángulos de 45 manifiestan cierta tensión, pero cualesquiera otros ángulos o 
direcciones asimétricas son mucho más libres y dinámicas. En algunos casos la 
apreciación del movimiento está reforzada por el recuerdo de la posición 
habitual del objeto, respecto a la cual la postura actual es percibida como 
desviación. Cuando una figura en forma de «Y» representa a una persona con las 
manos arriba, es más dinámica que cuando es la imagen de un árbol, porque 


sabemos que la postura de los brazos alzados es una posición forzada, detenida 
un momento. 


En el cuadro de Goya Los fusilamientos de la Moncloa, también llamado Tres de 
mayo de 1808 en Madrid, el artista pinta una comunidad representada por unos 
héroes anónimos. «Convierte a los vencidos en vencedores, borra por completo a 
la tragedia cualquier protagonista singular. Es el pueblo —todos los pueblos— el 
único sujeto paciente de los estragos bélicos y, por extensión, de cualquier 
sufrimiento histórico» (Calvo, 1996). Mediante la oscuridad del entorno y de los 
asesinos, y de una luz intencionada, Goya destaca los brazos que levantan la 
camisa blanca con gestos que a la vez que muestran la indefensión, se alzan 
como un grito de rabia y denuncia. El cuadro de Goya es un magnífico ejemplo 
de utilización de los recursos de las luces y las sombras con una finalidad 
significativa: añadir patetismo a la escena y focalizar la mirada del espectador 
sobre el fusilado central. El pintor aragonés infunde a esta figura un último 
fogonazo de luz antes de sumirse en la profunda oscuridad de la muerte, una 
audaz resistencia ante la inminente irrupción de la pólvora, una especie de ansia 
de vida que se niega a desaparecer y expresa su último aliento con un gesto de 
afirmación y desafío. 


La profundidad pictórica lograda con la perpectiva de las formas por medio de la 
oblicuidad, conlleva el dinamismo que es inherente a esta orientación. Hauser y 
Arnheim citan a Wólfflin cuando hablan del manierismo y después del barroco 
para señalar, en uno y en otro, la tensión y el sentido dinámico como factores 
característicos de estos estilos frente a la quietud del estilo renacentista. La 
visión oblicua se apodera de la escena del espacio; es el eje de la obra, de la 
arquitectura, de los grupos y de las figuras. 


La convergencia de los lados de una calle o las paredes de una estancia en 
perspectiva tienen una forma de cuña inclinada que, al percibirse conmo tercera 
dimensión, endereza, en parte, su oblicuidad, e incluso nos hace ver paralelismo 
en las convergentes vías del tren. Pero es evidente que esa forma apuntada crea 
una gran actividad, incluso como una simple forma plana, aunque no creara la 
ilusión de profundidad, por la sencilla razón de tener esa forma que es la más 
adecuada para expresar el movimiento. Si en estas formas se combinan, o se 
cambian las líneas rectas por curvas, la dinámica visual aumenta 
considerablemente. En la arquitectura barroca se utilizan estas formas curvas 
para dar más énfasis a la tensión y al movimiento (figura 39). 
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Figura 39. Fachada barroca, catedral de Valencia 


Hay casos en los cuales la dinámica que proporciona la orientación oblicua no se 
encuentra en un objeto o formas individuales, sino que impregna toda la 
extensión de la composición. Así ocurre en los esquemas que proporcionan las 
diversas perspectivas, en las imágenes cubistas, futuristas y con ciertos «ángulos 
de toma», como picados, contrapicados u otros encuadres no horizontales de la 
cámara, en la fotografía y el cine. Con todos estos recursos se consigue 
comunicar la sensación de viva intensidad. 


Toda tensión procede de una deformación... lo que hay es siempre una 
desviación fuerte de un estado de menor tensión en dirección a un aumento de 
ésta. El efecto es sólo posible cuando la base de partida sigue estando presente 
de una manera explícita (Arnehim, Arte y percepción visual, p. 468). 


Como vimos, las fuerzas visuales de un círculo son simétricas en todas sus 
partes, y de modo semejante se comportan los lados o los vértices en los 
polígonos regulares. Por el contrario, en los triángulos, las elipses y los 
rectángulos, hay una tensión dirigida en la dirección del eje mayor. En las 
composiciones en las que predomina la expresión dinámica, también será 
dinámica su estructura y las proporciones de las formas que la integran. El 
cuadrado dejará paso al rectángulo, pero no al rectángulo de proporciones áureas 
—que con su relación fija fue tan usado en el Renacimiento para crear armonías—, 
sino a otros más cortos, o más largos, más tensos en definitiva, que expresan el 
dinamismo de ser deformaciones, recortadas o alargadas, del modelo base. Las 
obras manieristas y barrocas son ilustrativas de lo que estamos diciendo (figura 
39). Por ejemplo, las fachadas típicas barrocas, curvadas, prominentes en la parte 
central y hundidas en las partes laterales, parecen la expresión de unas enérgicas 
fuerzas, interiores o exteriores que las empujan o comprimen obligándolas a 
ofrecer esas formas tan tensas. 


Junto con la proporción y la forma, el dinamismo de un objeto depende también 


de las relaciones con otras formas y objetos próximos o contenidos dentro de 
ellos. Un aspecto de este fenómeno es tener en cuenta el espacio que circunda a 
las formas u objetos en la pintura, escultura y arquitectura, ya que este intervalo 
puede separarlos o juntarlos demasiado. El otro aspecto de este mismo efecto es 
que estos elementos, a su vez, pueden comprimir este espacio. La dinámica que 
se desprende de estas relaciones depende de diversos factores, entre ellos, el 
tamaño, proporción y forma de los componentes, y también de la naturaleza de 
los objetos de que se trate. Así las frutas y cacharros de un bodegón pueden 
parecer sueltos si el fondo que los separa es muy grande en relación a sus 
tamaños, o amontonados si el espacio es demasiado pequeño. Este efecto 
también se puede observar en la cantidad de muebles metidos en una habitación, 
y en los cuadros enmarcados por la proporción relativa entre los tamaños de 
marco, la pintura y el passe-partout. 


Otra de las variables formales que crea tensión es la presencia incompleta de la 
imagen. Toda figura incompleta tiende a alcanzar su totalidad. Algunas veces la 
causa de que una forma no se vea entera se debe a un ocultamiento por otra 
forma. La superposición trata de resolverse en el sentido de que los dos objetos 
se vean completos, de modo que las formas luchan por separarse. Esta tensión se 
emplea como recurso para expresar la fuerza hacia la libertad de la figura que 
sale de su encierro. En los Esclavos de Miguel Ángel para la tumba de Julio II, 
los cuerpos humanos semiocultos en la piedra, luchan tanto o más que con sus 
cadenas, por deshacerse y salir del bloque de mármol que los sustancia y atrapa, 
conquistando a la vez su forma entera y la libertad. 


En todas las artes es común el uso de los ocultamientos —reales o fingidos—, para 
conseguir, además de la sensación de profundidad, la tensión que crea el objeto 
sugerido, medio visto o por hacer. Braque y Picasso, en sus obras cubistas, 
recurrieron mucho a este efecto para simular estructuras y configuraciones muy 
intrincadas compuestas a base de superponer formas que denotan ciertos objetos 
a la vez que los ocultaban, y para sugerir el espacio sin recurrir a 
representaciones convencionales. 


Componer las tensiones 


Toda composición supone que los elementos que la constituyen se integran en el 
programa general. En cuanto al aspecto dinámico, es sencillo dar tensión a una 
forma o color, ya es un poco más complicado hacerlo con un conjunto de 
elementos más o menos heterogéneos. Por ello no es raro contemplar 
componentes plásticos que, siendo muy dinámicos por sí mismos, se anulan 
frente a otros que también lo son, y juntos provocan un caos completamente 
estático. Para que la tensión propia de cada elemento, debida a su tamaño, forma 
y color, cumpla su papel en una composición sin anularse, es necesario que 
encaje en el proyecto dinámico y significativo que estructura la totalidad. 
Cuando los elementos están bien compuestos se equilibran entre sí, cada uno se 
encuentra diferenciado y a la vez apoyado por el conjunto. Contemplar una 
composición es ver el efecto unificado de un conjunto de fuerzas activas. 


Una obra plástica se ordena alrededor de un tema estructural dominante, el cual 
sustenta la acción de todo el conjunto. El observador de una obra de arte percibe 
la pieza terminada, instantáneamente, como unidad y a la vez como interacción 
de sus componentes. Sin embargo, en el proceso de conformación de una pintura 
o de una escultura, el artista tiene que realizar cada parte en su tiempo. La 
pérdida de la visión de conjunto, de la totalidad, la dedicación concentrada a una 
parte aislada del contexto, se advierte como una falta de integración. La 
sensación de dinamismo puede no conseguirse, a pesar de que el tema lo sugiera, 
si los elementos se contraponen unos a otros en vez de apoyarse en una dinámica 
dirigida para conseguir su expresión. 


Una frustración de este tipo hace pensar que el dinamismo es muy importante, y 
que por eso los artistas lo valoran tanto, ya que si la obra no tiene vida, ninguna 
de sus otras cualidades atraerá la atención del observador. La preocupación por 
lograr esta expresión la encontramos recogida en lo que le dice Vincent van 
Gogh a Theo en su última carta, la del 29 de julio de 1890: «la verdad es que 
sólo podemos hacer que sean nuestros cuadros los que hablen». Esa es la 
cualidad vital del verdadero arte, tiene algo que llama y se traspasa al 
contemplador. En la carta del 25 de junio de 1889, Van Gogh le cuenta a su 
hermano su inquietud por dar solución plástica a una idea nueva, como siente él 
la naturaleza, concretamente: 


Dos estudios de cipreses de este difícil matiz verde botella, he trabajado en ellos 
los primeros planos con empastamiento de blanco de albayalde, lo que da 


firmeza a los terrenos... Los cipreses me preocupan siempre, quisiera hacer algo 
como las telas de los girasoles, porque me sorprende que nadie los haya hecho 
todavía como yo los veo. En cuanto a la línea y proporciones, son bellos como 
un obelisco egipcio. Y el verde es de una calidad tan distinguida. Es la mancha 
negra en un paisaje lleno de sol; pero es una de las notas negras más interesantes, 
de las más difíciles de captar exactamente, que pueda imaginar. 


Para el pensamiento que concibe el arte como algo expresivo y comunicativo, 
una Obra plástica además de ser un objeto material, es un mensaje, una idea. Para 
el artista los elementos que componen la obra son parte de un suceso dinámico, y 
las relaciones entre estos objetos no son solamente proporciones o 
configuraciones geométricas, son además auténticas constelaciones 
significativas. 


Los procedimientos estroboscópicos. Cubismo, futurismo y arte 
cinético 


Uno de los fenómenos que mayor sensación de dinamismo produce es el de la 
superposición de imágenes en las que además hay elementos o fragmentos de 
ellos que se repiten o sufren algún cambio de tamaño, forma o ubicación sin 
cambiar de campo de referencia. Es un tratamiento de imágenes que los artistas 
han utilizado en todos los tiempos, pero sobre todo los futuristas, para dar la 
sensación de movimiento. Si la locomoción es el paso de un lugar a otro, el 
cambio de lugar conlleva el de las figuras y sus posiciones, en el abanico de las 
sucesivas ubicaciones. Uno de los procedimientos seguidos es el de la 
multiplicidad de las figuras. La Niña corriendo en un balcón de Giacomo Balla 
(1912), las Bailarinas de Gino Severini y la que tal vez sea la obra maestra de 
este estilo Desnudo bajando una escalera de Marcel Duchamp (1912), son bellos 
ejemplos debidos a lo que podríamos llamar la representación plástica del 
movimiento estroboscópico. 


En algunas obras no es la misma figura la que aparece repetida en la 
composición, sino que son varias figuras diferentes que tienen la particularidad 


de poder ser percibidas e interpretadas como una sola figura realizando una 
acción. Los gestos son tales que el conjunto es la imagen de una secuencia. En el 
estilo futurista, la Parábola de los ciegos de Brueghel no sería la instantánea de 
un ciego que arrastra en su caída a cinco más, sino la secuencia completa en seis 
flashes del tropezón, desequilibrio y caída de un sólo ciego. 


También en el arte abstracto encontramos obras en las que el recurso de 
repetición con variaciones rítmicas produce la sensación de movimiento El 
abanico de las piezas metálicas de las esculturas de Andreu Alfaro es un ejemplo 
de arte cinético (figura 40), en el que la forma es tan esencial que coincide con lo 
que en un obra realista correspondería a los ejes estructurales subyacentes al 
movimiento de las figuras. En el cuadro de Caravaggio El descendimiento de 
Cristo (también llamado El entierro, 1601-1604) vemos como de derecha a 
izquierda, desde la figura vertical de san Juan con los brazos en alto hasta el 
cuerpo de Cristo casi completamente horizontal, el resto de los personajes 
adoptan una posición cada vez más inclinada y más baja. El dinamismo plástico 
muestra la acción del descendimiento de la cruz hasta la losa del sepulcro, 
señalando los pasos o ubicaciones intermedias, desde la línea de máxima tensión 
(Mondrian) —la vertical que representa la vida—, hasta la línea de mayor reposo — 
la horizontal que se identifica con la muerte (figura 41). 


Figura 40. Arte cinético, escultura de Andreu Alfaro en la Avenida de Aragón, 
Valencia 


Figura 41. Representación de una secuencia espacio-temporal. Dibujo sobre El 
descendimiento de Cristo de Caravaggio 


De modo semejante en La danza o el baile de Henri Matisse (figura 42) la 
sensación de movimiento que percibimos se debe a la viva sugestión de que en 
ese corro la figura siguiente va a ocupar el lugar de la que está ahora, ya que 
todas, con su disposición dinámica, tienden a mantener el giro de la rueda. 


Figura 42. Esquema lineal del autor sobre La danza, 1910 de Matisse 


La duplicación de cuerpos, rostros u objetos en el cubismo crea tensión entre las 
imágenes: por una parte son separables, pero al presentarse superpuestas están 
incompletas, y sin embargo ambas son perceptibles en una sola figura. Esta 
tensión sólo se resuelve asumiento que la obra es la representación de una 
imagen dinámica, y que el movimiento es la causa de esta transformación. 


En el cuadro de Picasso Retrato de Dora Mar (figura 43) se ve una cabeza de 
mujer que no sabríamos decir si está de frente o de perfil. Si miramos la parte 
derecha del retrato, es una cara de frente, si observamos el lado izquierdo está de 
perfil; ambas están de cierta manera completas, y juntas mucho más, pero esta 
unión de fragmentos incompatibles es lo que crea la tensión. Mientras un ojo 
mira al espectador, el otro mira hacia dentro; este ojo de lado no concuerda con 
el perfil del rostro y la nariz con respecto a la cual está girado 180%, no refuerza 
el movimiento hacia la derecha, sino que devuelve el interés al centro. Todas las 
direcciones quedan impresas como detalles de un instante, de una postura 
abandonada. Esta sugerencia de movimiento da vida al retrato, y otros elementos 
le dan serenidad. Veamos: el ojo de frente ancla poderosamente la figura, y por 
otra parte la boca clásica y su relación natural con la nariz establecen otro punto 
de estabilidad. Estos tres elementos unidos, a la postura de quietud de la figura 
sentada logran el tenso equilibrio del cuadro. El conjunto, con la phícida sonrisa, 
resulta tan espontíneo que sorprende comprobar que los dos ojos estan en el 
mismo lado de una cara de perfil, que no hay nariz entre ellos. Picasso, en este 
retrato de enamorada, ha unido tensión y reposo, tradición y vanguardia 
aprovechando sus descubrimientos cubistas. 


Figura 43. La fragmentación crea tensión. Dibujo sobre Retrato de Dora Mar de 
Picasso, 1937 


La tensión es efecto de las fuerzas fisiológicas 


El aspecto dinámico de la percepción es inseparable de la sensación que percibe 
el observador. No se trata de añadidos subjetivos, debidos a la imaginación o a la 
memoria del contemplador. La tensión no es una cualidad de los objetos, pero sí 
lo es del estímulo que éstos producen en el ojo. Esta «imagen» del objeto que 
sensibiliza las células y las terminaciones nerviosas de la retina, en tanto que 
percepto, está cargado de dinamismo, es una correlación de fuerzas en el campo 
retiniano. 


El estímulo consigue su carácter dinámico durante el proceso fisiológico de la 
percepción. La energía estimuladora no actúa fríamente sobre un receptor 
indiferente, altera la situación en que se encontraba el sistema nervioso antes de 
actuar ella. Aporta novedad a un campo de sensores fisiológicos interesados, que 
procuran obtener su información. La fuerza del estímulo determinará la 
intensidad de la señal y de la sensación lograda. 


Yo sugiero que son esas fuerzas lo que percibimos en forma de tensión dirigida o 
movimientos en los esquema inmóviles. Dicho en otras palabras, nos 
encontramos ante el homólogo psicológico de los procesos fisiológicos que 
acarrean la organización de los estímulos perceptuales. Estos aspectos dinámicos 
se inscriben tan íntima y directamente en toda experiencia visual como las 
cualidades estáticas de forma, tamaño o color (Arnheim, 1974a: 479). 


Del hecho de que toda percepción visual sea dinámica, se desprende que los 
medios artísticos puedan comunicar la expresión. Que las formas y los colores se 
vean como tensiones dirigidas, es algo tan inseparable del fenómeno perceptivo, 


que esta cualidad de apreciar dinamismo no queda restringida a los objetos 
representados en movimiento. La expresión y el entendimiento de una obra de 
arte es posible gracias a esta propiedad perceptual. De tal modo que la dinámica 
creada por las tensiones dirigidas complementan la sensación que producen las 
formas plásticas que representan los movimientos. 


Análisis perceptual de dos cuadros 


Emprendemos ahora el análisis de la composición dinámica de una pintura y su 
relación con el significado. Algunas veces el contenido se comunica mediante la 
contradicción de las apariencias: el foco de la acción es el elemento más inmóvil. 
En El nacimiento de Venus de Sandro Botticelli (figura 44) la figura de Venus es 
la más estática de las cuatro representadas, está prácticamente en el centro de la 
pintura —Carlo Bo recoge que el lienzo era originariamente un poco más alto y 
un poco más alargado por la parte derecha, lo que haría que estuviera más 
centrada—, su cuerpo se presenta de frente y simétrico, vertical sobre la concha 
horizontal y tapando la línea del horizonte. 


Figura 44. Estructura compositiva triangular dinámica. El nacimiento de Venus, 
Botticelli, 1482, 172x278 cm, Galleri degli Uffizi, Florencia 


La posición casi concuerda con el orden cartesiano de los ejes principales. El 
nacimiento no expresa el principio de una vida, sino un momento de esplendor. 
Venus no es una niña, se le representa joven, con toda belleza, como la diosa 
poseedora de esta cualidad. 


Céfiro, dios del viento, con su compañera Flora en la parte izquierda, son una de 
las partes fuertes del dinamismo pictórico. Iconográficamente son los 
representantes explícitos del suceso: según cuenta Ovidio en Las metamorfosis, 
Venus surgió de la espuma del mar, y ellos suman sus cuerpos a sus soplidos, por 
si un cuerpo y un soplo fueran poco para producir el prodigio. Como 
configuración plástica son muchos los recursos perceptuales empleados por 
Botticelli para expresarlo convincentemente. El entrecruzamiento de los 
miembros dota al grupo de peso plástico con la complejidad de su trazado. 
Además, la forma de cuña inestable, la posición oblicua y su ubicación arriba 
componen una subestructura cargada de energía que proyecta su tensión hacia la 
derecha, en la dirección del movimiento visual. Esta fuerza levanta las olas y, 
curvando el cuerpo y el cabello de Venus como una vela hinchada, lleva la nave- 
concha hacia la orilla. 


En el lado derecho la figura de la Primavera (o una de las Horas, hijas de Zeus) 
acude para cubrir a la diosa. Se apoya en la tierra para impulsarse y trata de 
alcanzarla. El manto de color cálido y su vestido blanco aún flamean al viento, 
destacándose del fondo oscuro, el conjunto de estas grandes superficies 
equilibran el dinamismo de la parte izquierda ofreciendo un contorno cóncavo y 
receptivo a las convexidades de las otras figuras. 


La figura de Venus, fin de las distintas acciones, es el eje del cuadro, y la cabeza, 
de hermoso dibujo, el vértice de la composición. La pintura de Botticelli 
representa a la humanidad nacida de los elementos de la naturaleza o, en un 
sentido metafórico, muestra a la belleza como unión del espíritu con la materia. 


Analicemos ahora otro cuadro con una propuesta completamente distinta. 


El retrato ecuestre del Conde-duque de Olivares (figura 45a) es un homenaje 
pictórico ensalzando a un hombre, y un ejercicio habilísimo de quien posee toda 
la sabiduría y técnicas de un oficio. Velázquez ha compuesto de modo magistral 
las dinámicas perceptuales para justificar plásticamente, la corveta del caballo, 
instante de un movimiento, sin que se violente el estatus de la pintura como arte 
inmóvil. 


Figura 45a Dibujo sobre don Gaspar de Guzmán, conde-duque de Olivares, de 
Velázquez, 1634, Museo del Prado 


Figura 45b Expresión dinámica de las diagonales del soporte 


Veamos cómo lo ha conseguido mediante un análisis de los ingenios puestos en 
juego. Empecemos por considerar el tema y lo que pretende expresar. El artista, 
que debe a don Gaspar de Guzmán su fortuna en la corte, se propone realizar un 
retrato que mejore la imagen del personaje. Velázquez ya ha retratado dos veces 
al conde-duque, en 1624 de frente y en 1625 de perfil (ver nota al final del 
capítulo), y en ambos aparece gordo y arrogante. Esta vez, para ocultar su 
volumen, lo retrata casi de espaldas, y para darle la ligereza que no tiene, lo une 
a un caballo que le presta su agilidad. 


El planteamiento se carga de complejidad con la interacción de dos esquemas: el 
que representa plásticamente a un caballero y un caballo a punto de saltar hacia 
la izquierda (figura 45a), y el esquema, siempre presente con leves variaciones 
según las proporciones, de la estructura de las fuerzas perceptuales inherentes al 
soporte (b), que en el presente estudio nos interesa destacar como 
contraesquema, por el importante papel que desempeña. 


Velázquez ha recurrido a diversos aspectos del dinamismo perceptual para 
equilibrar el conjunto, de modo que la forzada postura del caballo no evidencie 
su inestabilidad produciendo la sensación de parálisis o congelación. En primer 
lugar, el sentido de la acción del caballo es hacia la izquierda, en contra de la 
dirección de lectura de la vista, de izquierda hacia la derecha, con lo que el 
encuentro de la mirada frena en parte este impulso. Además hay otro 
enfrentamiento, más importante, entre los dos esquemas. El caballo alzado se 
apoya en la diagonal descendente; de hecho esta diagonal es el eje de su figura, 
la contradicción entre el elemento figurativo y la tensión dirigida de la estructura 
en vez de favorecer la acción, la detiene. A este efecto hay que añadir que, como 
se sabe, las diagonales son líneas fuertes en la estructura del plano soporte y por 
tanto proporcionan estabilidad a lo que coincide con ellas. Para mayor 
identificación con esta línea, tanto el bastón de mando como la espada son 


paralelos a su dirección. Por otra parte la diagonal ascendente se ve detenida en 
su camino por el cuerpo del caballo al que virtualmente sostiene, como una 
muleta invisible. Esta tensión hacia arriba es el eje del torso del jinete y tiene 
débiles ecos en el cuadro en las líneas de paisaje, en la humareda del fondo y en 
la inclinación del árbol. 


Como si se tratara de una escultura que necesitara el peso y el refuerzo del 
material en la base para levantarse airosa, a la masa de las patas traseras se le ha 
sumado, abajo, la abundante cola, y a la derecha el tronco y toda la vegetación. 
Estos elementos funcionan como contrapeso en la balanza visual. 


Aún hay que tener en cuenta dos elementos fundamentales en este andamio 
dinámico que persigue sostener la imagen tal como está: uno es el abigarrado 
juego de texturas metálicas, tejidos y brocados que con sus brillos y colores se 
clavan en el centro de la composición haciendo de factor estabilizador o pivote 
en torno al cual giran caballo y caballero. Y el otro, con una cualidad distinta a lo 
descrito, es el rostro del conde-duque, el cual con un giro que se opone a toda la 
representación del cuerpo en tres cuartos de espaldas, se vuelve hacia el 
observador, creando con su mirada una tensión dirigida que, como en Las 
meninas, busca su anclaje fuera, enfrente del cuadro, en el espectador. 


Como complemento de este análisis, imaginemos que contemplamos la pintura 
de Velázquez en un espejo; veríamos un efecto semejante al de la figura 46 en la 
que ahora coinciden el movimiento de la imagen con la diagonal ascendente del 
armazón estructural; esta suma potencia el levantamiento pues añade a la 
sugestión dinámica de las formas la tensión dirigida del soporte. En este caso la 
cabalgadura saltaría con más energía, el autor habría elegido la acción sobre la 
presentación, desajustando, tal vez, el tenso equilibrio original sereno como un 
monumento. 


Nota: Velázquez siempre ha procurado respetar la dignidad de las personas que 
retrata; así lo demuestran sus series de enanos y bufones. Nada más lejos de él 
que la caricatura. Cuando decimos que el retrato ecuestre trata de favorecer a 
don Gaspar de Guzmán, es porque en los anteriores retratos ha sido demasiado 
«verdadero» —como diría Inocencio X—, pues el artista no tiene motivos de queja 
o crítica para quien le apoya en la corte. De modo que si Velázquez no lo ha 
presentado mejor, es porque no ha podido. El físico del conde-duque debía ser 
ése. Así lo confirma un contemporáneo, el embajador veneciano Siri (citado por 
Joseph Muller) cuando describe al primer ministro como alto, grueso y 


concorvado; adulador del rey, altanero, descortés e intrigante. Y acaba, «Su 
aspecto no es ciertamente agradable». 


Figura 46. Imagen simétrica del cuadro de Velázquez 


En ambos retratos —en el primero de frente se le ve más ancho (de 1624 en el 
Museo de Arte de Sao Paulo, Brasil); en el segundo de tres cuartos de perfil 
parece menos macizo (de 1625 en The Hispanic Society of America, Nueva 
York)-, don Gaspar ha querido figurar exponiendo sus funciones y rango: 
cadenas de oro, cruces, insignias y llaves de gran chambelán. La ostentación era 
—dicen— otra de sus cualidades, de la que el sobrio de Velázquez tomó nota como 
parte del personaje. Así en esta obra maestra del retrato escamoteado, sabemos 
que el caballero es el primer ministro por media cara y por la suntuosidad teatral 
de la banda y el lazo. 


VI. EL PROCESO CREATIVO Y LA CREATIVIDAD 


+ 


Los artistas contemporáneos abandonan las convenciones estilísticas para 
refrescar la elocuencia expresiva de sus medios... trastocan la tradición, no para 
ignorarla sino para indagar una vez más en el nucleo más profundo del 
sentimiento y el pensamiento humanos. 


RUDOLF ARNHEIM: El quiebre y la estructura (2000) 


¿Cómo se elabora una obra de arte? Ésta es la primera de una serie de preguntas 
que todos nos hacemos —junto a otras referentes al artista y a sus medios— 
cuando una obra nos interesa. Probablemente lo primero que tratamos de 
averiguar es cómo está construido el efecto sensorial que percibimos. Esta 
cuestión es una de las más complejas de resolver aun conociendo algo de los 
materiales y procedimientos artísticos; la solución física está ante nuestros ojos, 
es la composición de las formas y colores. Mas a través de la composición se nos 
muestra, unida indefectiblemente a ella, el significado del que es portadora, y al 
que adivinamos como motor conformador de todo el proceso. A partir de este 
pensamiento nuestra curiosidad se dirigirá hacia el artista. Por una parte, a la 
idea que la ha motivado y a la intención que persigue y, por otra, al trabajo de 
crear la forma plástica que exprese estos contenidos. 


De Joan Miró, ejemplo de naturalidad y originalidad, dijo su amigo (arquitecto 
del Pabellón español en la Exposición Mundial de 1937 en París y de la 
Fundació Miró en Barcelona) José Luis Sert que sus obras, lejos de toda 
improvisación, estaban muy pensadas y trabajadas mediante dibujos y apuntes 
de color, antes de su ejecución definitiva. Esto es así en Miró, un artista en el que 
admiramos la intuición y la espontaneidad. Y es también la forma de trabajar de 
muchos artistas, que hemos podido conocer gracias a sus cuadernos de notas. 
Estos bocetos, aunque sean simples esquemas, participan del mismo impulso 
creador de las grandes obras. 


Sin embargo, no es éste el único modo de hacer. Para algunos artistas la forma de 
expresarse es haciendo «series» de obras en las que cada unidad es bien la 
continuación de una sugerencia anterior, bien su contradicción o un nuevo 
enfoque, de modo que todas las piezas se complementan siendo la obra final el 
conjunto de todas las variaciones. Hay pintores que en el mismo lienzo van 
construyendo la imagen con las variantes que se le ocurren, incluyendo los 
pentimenti (arrepentimientos) como parte de ella. Los planteamientos son muy 
variados y la solución tan compleja e imprevisible como lo es cada individuo y 
su circunstancia personal. Estos son otros de los factores que tendremos en 
cuenta al acercarnos al fenómeno de la creatividad. 


Es imposible conocer el interior de la mente, lo que sucede con las ideas y cuáles 
son sus caminos. Tanto la vigilancia del propio pensamiento como la 
observación de la mente de los demás produce resultados falsos, ya que en 
ambos casos se pierde la naturalidad del comportamiento. Eso contando con que 
los procesos observables fueran conscientes, pues el problema aún es más arduo, 
dado que muchos de estos mecanismos se forman inconscientemente. El intento 
de analizar el propio pensamiento es, en sí mismo, impracticable porque cuando 
la mente trata de analizar lo que piensa ya no se está pensando. 


La famosa y paradójica frase de Picasso «Yo no busco, encuentro» para contestar 
a la pregunta de cómo definiría su modo de hacer arte, contiene los ingredientes 
básicos del misterio de la creación. En primer lugar, es una respuesta que no 
quiere serlo y que casi no lo es. Podría haber dicho: yo encuentro porque busco. 
Pero prefiere preservar el enigma. Su expresión contradictoria es una cortina de 
humo tras la cual se esconde el autor. Tal vez «el sublime acto de la creación» 
sea inefable. Sólo conocemos de él, como de cualquier otra función psíquica 
profunda, sus aspectos más superficiales, y puede que hasta al propio 
protagonista le resulte difícil verbalizar lo que para él es algo más vivido que 
sabido. En segundo lugar, la respuesta puede aportar una experiencia y ser 
aclaratoria, pues de las opiniones que se han dado sobre el proceso creativo las 
más acertadas son las expresadas por los mismos artistas. Abundando en este 
sentido, las muestras más fiables de cómo actúa la mente del artista son sus 
manuscritos, los borradores con las correcciones, sus bocetos, primeras 
versiones, y las diversas pruebas de estado de un grabado. Si la creatividad es 
una actividad mental, los esbozos y los estudios son su huella material. Un 
registro auténtico recogido en su ambiente natural. Decimos esto porque una 
prueba ideal del trabajo creador podría ser una película, un vídeo o un reportaje 
fotográfico del artista en su taller realizando una obra. Pero, es evidente que, de 


no ser secreta esta grabación, se presta a la falsificación, y no porque el autor 
esté actuando conscientemente, sino por la distorsión que supone el saberse en 
condiciones de observación. 


Con la pregunta hecha a Picasso se querría conocer sus modos de búsqueda, y el 
pintor se revolvió contra la pregunta haciéndose el ofendido —«¡Oiga, yo no 
busco!». Pero la cuestión ya estaba en el aire, y la ingeniosa salida es tan 
contradictoria, que aun negándola, la asume. Pues ¿qué significa que se 
encuentra algo, y que ese hallazgo es válido, si no que se está necesitado de ello 
o en disposición de hallarlo? Y así es en efecto. Precisamente Picasso es el 
prototipo del artista moderno que, al margen de moldes y de lo establecido, 
procura expresarse personalmente cambiando de modo según sus necesidades, 
sin seguir la tradicional identificación artista-estilo. A partir de él, los artistas que 
no se renuevan pierden la aureola de creativos. Pero Pablo Picasso no engañaba 
a nadie llevándole la contraria a quien le entrevistaba, porque él es, todos los 
sabemos, el gran buscador del arte de todos los tiempos. Y por serlo, se halla en 
el estado de gracia, de encontrar. De modo que también podría haber dicho: «Yo 
no busco, invento», que viene a ser lo mismo, pues la palabra inventar viene del 
latín invenire que significa «encontrar». Así, en este sentido, lo confirma el 
mismo pintor en una conversación con Libermamn: «Las pinturas no son más que 
investigación y experimentación. Yo nunca hago una pintura como una obra de 
arte, y por esto las numero. Es un experimento en el tiempo. Las numero y las 
fecho —y añadió sonriendo— tal vez algún día alguien lo agradecerá». 


Esta última afirmación pone en tela de juicio una de las connotaciones de la 
palabra encontrar, la de su entendimiento como azar o casualidad. Por ejemplo 
en los casos en los que la sugerencia parte de una mancha informal, de un trazo O 
gesto espontáneo (automatismo psíquico) y este hallazgo es integrado a su lugar 
en la actividad experimental de la pintura, como el ¡ajá! o ¡eureka! tópicos. Lo 
construido o realizado es, algunas veces, motivo de sorpresa para el propio 
artista hacedor, sobre todo cuando se acaba creando algo insospechado. 
Generalmente la obra se comienza improvisando o con una cierta intención 
expresiva que actúa como principio estructural, otras veces es un objet trouvé 
(objeto encontrado) el desencadenante de la idea. Durante el proceso los diversos 
elementos, formas y colores ya puestos, empiezan a exigir un ajuste que los 
equilibre y ordene para expresar, bien la idea germinal, o bien un nuevo orden 
estructural surgido o sugerido por la interacción de los citados elementos 
plásticos. En este último caso es cuando apropiadamente se puede decir «Yo 
encuentro» al hacer una obra nueva, potencialmente existente en la capacidad del 


artista, distinta a la ilusión inicial y original en su solución. Hay artistas, poco 
amigos de un trabajo programado y controlado, que prefieren el riesgo y que 
valoran la improvisación como uno de los factores positivos para el arte, hasta el 
punto de manifestar que una Obra de la cual supieran cómo va a quedar y cuáles 
van a ser los pasos para conseguir ese efecto, no merece la actividad mecánica 
de su ejecución, por faltarle al proceso el componente lúdico y gozoso de la 
sensualidad con los materiales y técnicas, y la satisfacción del aprovechamiento 
intuitivo de lo fortuito. 


Hay algo que es evidente en el fenómeno de la creación plástica: que el esfuerzo 
y el trabajo del artista es el que realiza la obra. Esta aclaración no disminuye la 
admiración que suscita el proceso y su hacedor, sino más bien al contrario, la 
aumenta dando el mérito a quien lo tiene y no a las Musas. 


El trabajo del artista es una actividad espiritual y física a la vez. Y la obra de 
arte, aunque adquiere su configuración corporal y su esencia sustentada por los 
materiales plásticos, sólo en este aspecto es algo físico, pues tanto el proceso 
conformador como su significación son completamente mentales. La tensión 
creadora sigue una sugerencia «como una música inaudible», como un tirón 
hacia determinadas direcciones que se concretan en el diálogo obra-autor, en el 
que éste asume o desecha lo que percibe en aquélla, configurando el significante, 
o lo que es lo mismo, estructurando los elementos plásticos en una composición 
con un sentido. 


Se ha hablado mucho, y se conocen casos concretos, de comportamientos 
curiosos, preparativos chocantes y demás ritos particulares con los que los 
creadores se rodean para trabajar con comodidad, ponerse en situación o 
propiciar sin estorbos el encuentro con su ambiente. 


El fluido de la inspiración, como el de la respiración, es involuntario, es un 
poder de la mente incontrolado que se presenta cuando quiere, no se le puede 
forzar, pero parafraseando a C. J. Cela se le puede esperar: «Aunque no se me 
ocurra nada no me levanto de la silla. La inspiración es el trabajo de cada día, 
cuando llega la inspiración me encuentra trabajando» o como decía Dostoievski: 
«el genio era una larga paciencia». 


Para Wallas, Patrick y Lewis la creación conlleva un proceso ordenado en cuatro 
fases: preparación de imágenes, incubación de ideas, iluminación-asociación y 
verificación o juicio crítico. J. P. Guilford analizando las cualidades psíquicas del 


individuo creativo señala que ha de poseer memoria, acumulación de 
conocimientos y capacidad de expresión, repertorio variable de procedimientos y 
respuestas nuevas, es decir, originalidad, flexibilidad y fluidez (Gadner, 1981). 


Para Sigmund Freud, defensor de cierto determinismo psicológico, la difundida 
creencia de que la creatividad se originaba en la profundidad de la irracionalidad 
fue suficiente motivación para investigar e intentar demostrar que, como todo 
proceso mental, debía estar sometida a las leyes generales del funcionamiento 
psíquico. Este recurrir a la racionalidad le llevó a enunciar algunos de los 
mecanismos de la creatividad por primera vez. La creatividad fue pronto 
entendida como una cualidad común a todas las personas, no patrimonio 
exclusivo del genio, y a partir de esta idea todas las corrientes educativas 
modernas incorporaron a sus teorías la conveniencia y necesidad de su desarrollo 
junto al de las demás capacidades humanas. 


Por otro lado, para Freud la creatividad es una transferencia de la energía del 
deseo. El arte y la ciencia tienen su origen en la energía para satisfacer los 
instintos básicos, y además todo este esfuerzo tiene también como objetivo final 
la realización de la pulsión. Una pasión que debe sublimarse por ser considerada 
impresentable, vergonzosa, puesto que lo que distingue el comportamiento de la 
persona creativa de la actitud de la persona que satisface sus deseos, es que la 
primera no sólo trata de sustituir tales impulsos, sino que también procura 
disfrazarlos culturizándolos. Esta interpretación significa que todo el afán puesto 
en la creación era asimilado como interés al servicio del poder, la agresividad o 
del placer, y por tanto transformado, ocultando su finalidad: dar satisfacción a 
los instintos primarios indirectamente. 


Contra esta teoría, Jung opina que el motor de la creatividad es la curiosidad y la 
búsqueda del hombre de un sentido para su existencia. Cree que la base de la 
expresión simbólica del hombre le viene dada por herencia, así como la 
Capacidad para acceder a ciertas imágenes básicas que contienen el conocimiento 
de los tiempos pasados. De estos «remanentes arcaicos» o arquetipos se han 
derivado las teorías e imágenes creadas por artistas y científicos. 


Si de algo sirvió esta teoría de las imágenes primordiales, fue para renovar el 
interés sobre ciertos conceptos y símbolos universales, y también para llamar la 
atención sobre la idea de que los intereses humanos no pueden reducirse al 
instinto de conservación. A su pesar, la aplicación empobrecida de la poética 
teoría de los arquetipos, tiende a enrasar con los mismos contenidos 


simplificadores todo el bagaje imaginativo humano, y a desilusionarnos al 
reducir las figuras femeninas de Tiziano o las mujeres de De Kooning a la 
imagen de la «gran madre» y los grafismos de Klee y Miró a «mandalas». 


Suponiendo con lo que sabemos que la psique del artista estuviera 
completamente proyectada en la obra, y suponiendo que conocemos todos los 
impulsos personales del autor, no tendríamos la explicación total de su trabajo, 
pues la obra es más una manifestación sobre la condición del mundo que sobre el 
autor. 


La mayoría de las pulsiones del artista, pero también la mayoría de las 
decisiones que se toman en cualquier actividad humana, salen del otro lado de la 
consciencia. En las labores más rutinarias nos fiamos de nuestros automatismos, 
es más, hay tareas que si quisiéramos realizarlas con total premeditación y 
control, no resultarían, por eso desconectamos y actuamos con unos criterios que 
nos sería difícil racionalizar a pesar de estar seguros de que actúan 
correctamente. En el caso concreto de la creatividad, todas las escuelas 
psicológicas confirman la influencia de las funciones inconscientes. La intuición 
y la consciencia se dan la mano. 


Sería muy interesante —dijo Picasso, dos años antes de pintar el Guernica— 
conservar fotográficamente, no las etapas, sino la metamorfosis de una pintura. 
Posiblemente, cabría descubrir entonces el camino seguido por el cerebro al 
materializar un sueño. Pero hay una cosa muy extraña: observar que, 
básicamente, una pintura no cambia, que la primera «visión» permanece Casi 
intacta, a pesar de las apariencias. 


Se dice que poco después añadió: «Una pintura no es pensada y decidida de 
antemano. Mientras se está haciendo, cambia como cambian los pensamientos de 
cada uno» (citado por Arnheim, 1962, p. 43). 


Veamos, a través de varias citas, cómo un recurso expresivo —el automatismo 
psíquico—, actúa en el proceso creativo de algunos artistas. Masson explicó: 


Empiezo sin una imagen o plan en mente; simplemente dibujo o pinto rápido 
según mis impulsos. Poco a poco, en las marcas que hago, veo sugerencias de 
figuras u objetos. Los aliento a surgir tratando de sacar a la superficie sus 
implicaciones, al mismo tiempo que trato conscientemente de poner orden en la 
composición. Es curioso —contestó Matisse—; a mí me pasa todo lo contrario. 
Siempre comienzo con algo, pero a medida que avanza la obra, soy menos 
consciente de ello. Al final apenas soy consciente del sujeto con que empecé. 


Ernst adaptó esta técnica a la pintura al óleo raspando un lienzo previamente 
cubierto de pigmentos, que cuando era tratado con esa técnica permitía que: 


una pintura se alejara a grandes pasos de los manzanos de Renoir, de los cuatro 
espárragos de Manet, de las pequeñas mujeres de chocolate de Derain y del 
paquete de tabaco cubista, y abriera para sí un campo de visión limitada sólo por 
la «irritabilidad» de los poderes mentales. 


Esto fue un gran golpe para los críticos de arte que se aterrorizaban de ver 
reducida a un mínimo la importancia del «autor» y abolida la concepción del 
«talento». 


Miró, aunque también usaba procedimientos automáticos en cierta medida, los 
trataba de forma más despreocupada que Ernst o Masson, concentrándose mucho 
más intensamente en la misma obra y mucho menos en las insinuaciones teóricas 
que pudieran tener esos procedimientos. Pero no puede haber duda de que los 
surrealistas fueron responsables del florecimiento de una imaginación fantástica 
en su Campo labrado (1923-1924). Breton expresó sus reservas respecto a estas 
pinturas en Le Surréalisme et la peinture: 


De los miles de problemas que no le preocupan en lo más mínimo, aunque son 
los que preocupan al espíritu humano, hay uno por el que tal vez Miró siente 
alguna inclinación: abandonarse a sí mismo en la pintura y solamente en la 
pintura, entregarse al automatismo puro que por mi parte nunca he dejado de 


elogiar, pero por el cual me temo que Miró haya llegado demasiado 
esquemáticamente a la prueba de su valor y de su profunda razón fundamental. 
Quizás sea por esa misma razón que él pase por el más «surrealista» de todos 
nosotros... 


* Publicado originalmente como «Apuntes sobre la creatividad plástica», 
Monteolivete, 7 (1991), pp. 317-321. 


VII. LA CALIDAD ARTÍSTICA Y EL ESTILO 


Sólo merece la expresión «bien dibujado» aquel cuadrado en el cual no se pueda 
cambiar nada sin destruir esa vida interior. 


VASILY KANDINSKY: De lo espiritual en el arte 


En una obra de arte de calidad, todo lo pintado tiene semejanza, está relacionado 
y construye una unidad. Es como si las nubes, el agua, el suelo, los vegetales, 
animales, edificios y figuras humanas fueran de la misma materia, todo con sus 
características pero reelaborado y compuesto por el artista de una forma nueva y 
clarificadora. Los grandes artistas hacen ver a los demás la visión que ellos 
tienen de las cosas, y éstas se nos aparecen como nunca las habíamos visto antes. 
La complejidad de la experiencia humana se hace comprensible en la 
composición con la que el artista simplifica su concepción del tema. 


Tal vez no sea lo más pertinente traer a colación el principio de parsimonia 
adoptado por los científicos, pero la labor creativa de éstos guarda una estrecha 
relación con la de los artistas, y en este sentido cabe algún paralelismo. El citado 
principio dice que, siempre que varios enunciados den cuenta de los fenómenos, 
se escoja el más sencillo, aquél que los exprese con el menor número de 
elementos independientes. Es un principio válido estéticamente, pues en general, 
el artista en sus decisiones suele elegir la estructura más funcional y la forma 
más sencilla de componer esa estructura. En 1876 el psicólogo G. T. Fechner 
planteó por primera vez como principio estético la aspiración de los artistas 
hacia la simplicidad (Arnheim, 2000: 57). Todo ello sin renunciar a expresar la 
complejidad de las vivencias humanas, por lo que el mérito del artista está en la 
labor de ordenar significativamente los considerables aspectos de sus 
experiencias. 


Toda obra de arte plenamente conseguida comunica la expresividad del tema que 
representa, a pesar de que el estilo empleado no sea muy realista. De hecho en 
una pintura o una escultura las pinceladas del artista y los pigmentos, arcilla o 
mármol de los materiales se convierten en agentes animados que dan vida al 


tema representado. En una obra lograda la buena forma no se nota. 


Cuando se dice que en una obra se ve más el asunto que las formas, no estamos 
indicando que la conformación sea insignificante, más bien al contrario, nuestra 
idea es alabar la bondad de la forma. Y esto lo mismo vale para el arte más 
mimético que para el más abstracto. La mirada que en un cuadro sólo ve un 
conjunto de figuras que únicamente pueden ser descritas por su forma, tamaño y 
color, es completamente incomparable a la emoción de contemplar la fuerza 
visual de unos signos plásticos que están unidos con una intención expresiva. En 
el segundo caso, las formas se diluyen en la interacción compositiva, y es esta 
conjunción dinámica la que comunica el contenido de la obra. 


Los que vivimos con el arte de nuestros días no llegamos a excusar las 
reticencias de aquéllos que siguen negando la aceptación de lo estilos menos 
realistas, que continúan en la complacencia de un ideal de belleza hoy superado 
y ampliado. Hay que admitir que la «fealdad del arte» del siglo XX ha aportado 
nuevos estilos que expresan artísticamente una vivencias que hasta la creación 
de estas obras no tenían forma plástica. En el cuadro de Picasso (1937) Mujer 
llorando —una de las muchas pinturas que surgieron del impulso creativo que 
gestó el Guernica—, vemos el llanto de una mujer, el desconsuelo, el dolor en la 
mueca de la boca torcida hacia abajo, la rabia de los dientes apretados, la fuerza 
de la mano estrujando el pañuelo, la cascada del pelo que acompaña la dirección 
de las lágrimas. Las formas geométricas, los colores saturados, la desviación 
cubista de los ojos de frente en un rostro de perfil, no sólo no entorpecen la 
representación del tema, sino que aportan su fuerza plástica a la obra con tal 
pericia que no las vemos como meras formas: constituyen la expresión. El pintor 
precisaba en unas declaraciones de 1966: «Yo siempre busco el parecido... el 
artista debe observar la naturaleza, pero no confundirla nunca con la pintura... La 
naturaleza sólo es traducible a pintura mediante signos». 


En determinados casos, si en un cuadro se ven las formas antes que el tema, es 
porque en el lienzo hay algo que no funciona, o porque el espectador no entra, 
no comprende el estilo empleado. Tal vez quiere ver representación clásica de 
objetos —éste es el nivel de expectativas del observador común- en un cuadro 
abstracto. Por la misma razón quien busca las líneas que dibujan las formas en 
un cuadro fauvista no verá el tema, sus ojos tropezarán antes con las manchas de 
color. 


El estilo parece que sea una dificultad, sin embargo para los artistas el estilo es 


un medio para materializar la idea. La originalidad no es un fin buscado, pasa 
inadvertido para el artista de talento, que lo que trata es de elaborar la imagen 
que mejor expresa lo que él ve. En cualesquiera de los Esclavos de Miguel 
Ángel, los volúmenes convexos, los huecos, los miembros retorcidos, el giro del 
torso, la cabeza, las superficies con texturas lisas o rugosas hacen olvidar la 
geometría de sus formas y la materialidad del mármol. La composición 
escultórica total se aparece como una armonía en movimiento. 


La iconología estudia históricamente las diferentes representaciones de un tema, 
también compara y analiza las variaciones, las diversas maneras en que se 
interpreta el asunto: punto de vista, función de los roles asignados a los 
personajes, momento elegido, etc. En ocasiones un artista crea una imagen que 
establece la representación de algún tema básico de modo ejemplar, y durante 
siglos se toma como referencia para expresar esa historia con las mismas figuras 
y composición, como arquetipo de la condición humana o de una visión del 
mundo. Rudolf Arnheim (1974a: 164) defiende la idea de que «Una solución 
artística conseguida tiene tanta fuerza que parece la única realización posible del 
tema». 


En los dibujos malos las figuras parecen rotas, deshechas y sin unidad. Este 
problema no se presenta en los buenos dibujos en los cuales la línea fluye como 
una melodía, afirmación que podría ponerse a prueba en ejemplos en los cuales 
la figura no está desplegada en toda su extensión, sino que el cuerpo y los 
miembros se hallan superpuestos o en escorzo, de modo que las líneas que los 
representan han de cruzarse, cortarse o hacerse discontinuas. Precisamente 
sucede así en los numerosos grabados de Picasso que contiene la «Suite Vollard» 
—probablemente el conjunto mejor de obra gráfica de un artista del siglo XX—, en 
los que el virtuosismo lineal de Picasso concibe y realiza una figura desde la 
cabeza hasta los pies (casi sin levantar el lápiz del papel). Algunas veces el 
dibujo presenta superposiciones, pero los saltos espaciales están resueltos con tal 
maestría que la vista junta las partes en un todo completo. En estos lugares y 
uniones es donde se rompe la coherencia de la figura en los dibujos deficientes. 


De los valores artísticos de lo que él denomina la línea rítmica recogemos un 
texto de Roberto Longhi en su Breve pero auténtica historia de la pintura 
italiana, sobre El nacimiento de Venus (figuras 19 y 44) de Botticelli: 


En ella podéis apreciar el equilibrio que ha sabido captar Sandro entre la 
exaltada vibración del cuerpo aislado y la concordancia total de la línea en un 
ritmo. Si os detenéis en la diosa Venus no tardaréis en daros cuenta de la claridad 
con que manifiesta el comentario crepitante de las figuras laterales a la posición 
central de la diosa... No podéis dejar de gozar de la luminosa creación de este 
cuerpo superior —en el aire salino y verdoso— expresado sin claroscuro por una 
nota de contorno solitaria y cerrada como un agudísimo «trino de violín» y por el 
timbre concertado, como «de soprano», en un solo. Lo repito, un solo para línea 
funcional. ¿No percibís, sin embargo, de cuando en cuando el ligero «pizzicato» 
del contorno en los nudillos y junturas ásperas, difusamente sobresalientes sobre 
la epidermis clara y limpia? ¿No sentís aún el peso en los matojos ondulados y 
húmedos de los cabellos que el viento silbante se afana en desatar y peinar? 


Como complemento de una descripción centrada en el dibujo, el ritmo y la 
serenidad, seleccionamos un fragmento del mismo autor en el que aprecia las 
posibilidades de otros elementos plásticos: el color, la textura y el dinamismo 
para expresar la tensión espiritual y corporal. Longhi (1994: 130) señala que 
Domenico Theotokopuli se sirve de la vida de la sustancia pictórica para resolver 
la contradicción entre la línea y el color. El Greco radicaliza el estilo de 
Tintoretto imaginando que el organismo viviente de sus figuras es producido por 
la agitación orgánica de la materialidad cromática: 


Así sus cuerpos viven la vida fantástica, pura, torrencial e imprevista que se 
mueve y se insinúa con una especie de dibujo colorista producido por el 
movimiento impreso a la estría viviente del color... Las nubes deshilachadas 
hacen caer la lluvia en fangosidades iriscentes; los edificios se levantan rápidos 
apenas solidificado el cemento, y lo mismo sucede con las personas... En la parte 
baja del recuadro de Cristo en el Huerto, los apóstoles duermen como anegados 
bajo el oleaje tormentoso de los pliegues de materia improvisada en el lodo más 
precioso de color; en lo alto, sobre un prado fosforescente, la figura de Cristo se 
diluye bajo la luz, mientras su túnica granate licuada, serpentea por el suelo para 
luego envolverla en un amplio arroyo en remolino... 


Nos hallamos ante un mundo orgánico, móvil e inventado para la sustancia 
pictórica, que será retomado por los expresionistas. 


Sostiene Arnheim que en las obras maestras del arte admiramos su complejidad 
y elogiamos su sencillez; con lo que quiere decir que son capaces de organizar la 
abundancia de significados en una estructura tan clara que define la función y el 
lugar de todos los detalles. Intencionadamente cita a Kurt Badt para argumentar, 
en contra de lo que parece evidente, que Rubens es uno de los artistas más 
sencillos de todos los tiempos, porque es capaz de subordinar la energía 
exhuberante de su mundo barroco a un orden compositivo que destaca lo 
esencial. De otro modo, Tiziano también es un maestro de la simplicidad por su 
Capacidad para crear un cuadro mediante su técnica de pinceladas cortas. A 
través de una trama de pinceladas semejantes, rompe con la dicotomía entre 
líneas para las siluetas y planos de color para las superficies: «Se alcanza un 
grado nuevo de simplicidad. El cuadro entero se obtiene mediante un único 
procedimiento. Hasta entonces, la línea venía determinada por los objetos... 
Ahora la línea representa también la luminosidad, el espacio y el aire, y satisface 
así la demanda de una mayor simplicidad». Los pintores impresionistas llevarán 
a Cabo, de un modo extremo, esta disolución de la rigidez de la forma en su afán 
por expresar la vibración de la luz y el proceso cambiente de la vida. 


Para ejemplificar otros métodos usados magistralmente para salvar la integridad 
de trabajo plástico, Arheim (op. cit., p. 76) recuerda que Rembrandt, en la etapa 
de su madurez creativa, renunció a la utilización del color azul porque 
desentonaba en su armonía de colores dorados, marrones, rojos y ocres. Y que 
asimismo Durero unificó sus medios de expresión gráfica, usando los mismos 
trazos curvados, que utilizaba para perfilar sus figuras, en las convexidades que 
marcan el volumen y también en el rayado espeso que imita la oscuridad de las 
sombras. 


En Nuevos ensayos sobre psicología del arte (1989: 277284) Arnheim dedica su 
atención a las «obras tardías» de los grandes pintores y se hace eco del interés 
que estas telas despiertan en los teóricos del arte. La curiosidad por el carácter 
especial de las pinturas de la madurez se asocia a la esperanza de encontrar en 
ellas las intuiciones más profundas y las aportaciones más elevadas de una vida 
dedicada a la creación. Generalmente estos cuadros no tienen la gracia, el 
contraste, la agresividad ni el esplendor de los lienzos juveniles; contienen el 
poso de todo lo emprendido en ellos pero sin enfatizar ninguna parte en 
particular ni jerarquizar nada, en un proceso cada vez más marcado de 


coordinación general. En estas piezas últimas los detalles se extinguen, los 
colores no se enfrentan en grandes superficies, sino que se reparten un poco por 
todas las zonas de la composición. Al final queda una síntesis formal de 
profundidad y frontalidad, línea y color, fondo y figura, dinamismo y quietud 
que integra todos los elementos del lenguaje plástico en un destino común. 
Parece que la sabiduría de los viejos maestros aporta la idea de un todo 
estructurado homogéneamente, un mundo en el que los sentimientos 
contrapuestos se disuelven en una unión de contrarios, posible símbolo de que 
nada existe por sí solo. 


EPÍLOGO 


El futuro del arte 


Quisiera pintar el retrato de mi corazón. 


TIZIANO 


¿Cómo será el arte que vendrá? No conocemos el arte que se está gestando en 
estos momentos, pero seguramente tendrá que ver con lo que siempre le ha 
interesado al ser humano desde sus primeras expresiones plásticas. Las obras de 
arte son las imágenes de las sensaciones, de las emociones y de los pensamientos 
que han conmovido de tal manera a sus creadores que los impulsó a la necesidad 
de comunicarlas dándoles formas sensoriales. Podemos creer que estas 
reacciones ante fenómenos semejantes siguen produciéndose y, en este sentido, 
suponemos que aunque en ello no hay nada nuevo, tampoco nada es exactamente 
igual, empezando por la idiosincrasia individual del artista, continuando por su 
entorno vivencial y acabando con los medios expresivos propios de su momento 
tecnológico y cultural. 


En su novela Cabeza de plástico (p. 90), I. Vidal Folch dice: 


mientras exista la humanidad, habrá energía creativa y la imperiosa necesidad de 
imaginar variaciones para lo que nos ha sido dado. Y una parte sustancial de esa 
energía se dirigirá a la representación y se plasmará en arte. Éste, como 
cualquiera de las actividades humanas, está sujeto a ciclos y vive épocas de 
esplendor y también épocas de vacas flacas. Si te empeñas, admitiré, para 
complacerte, que nos ha tocado vivir una mala época, aunque para juzgar una 


época lo que se necesita es precisamente que haya pasado el tiempo; pero desde 
luego esas «escobas» y esos pedruscos y persianas que tanta risa te dan, son las 
formas de nuestro tiempo, y quienes las conciben son los artistas de nuestro 
tiempo. Dales al espalda si no te interesan, pero deja de gritarles que no están 
yendo a ninguna parte y de maravillarte porque, a pesar de tus voces, no te hagan 
Caso... 


Y un poco más adelante (p. 105) nos traslada la atención desde el poder de la 
imaginación a la capacidad del arte para plantearnos algunas cuestiones nunca 
vistas. Nos lleva a compartir el placer de la contemplación estética del director 
de un fabuloso museo, con él podemos observar fascinados 


la huella azul de un cuerpo de muchacha plasmado en lienzo por Klein; el 
silencio sobrenatural que emana de los bodegones ocres de Morandi; un móvil 
feliz de Calder; el Rozanova, el maravilloso Rozanova..., serenamente gozando 
sensaciones inefables, formulándoles aquellas preguntas que son la sustancia 
misma del espíritu del hombre, lo que de verdad hay que tener para ser hombre... 


Cada estilo artístico es reflejo de su época, y dentro de un estilo cada autor 
interpreta su visión del mundo y de la condición humana. Ningún movimiento de 
vanguardia ha supuesto la última palabra, el punto final. Es natural que así sea 
porque siempre hay sensibilidades nuevas, subjetividades que saben buscar las 
imágenes que expresan las circunstancias punzantes y cambiantes del momento. 
Por tanto podemos afirmar, sin miedo a equivocarnos, en contra de los agoreros 
que testifican su muerte, que el arte está vivo y en evolución, paralelo a la chispa 
que lo origina: la vida y el amor a la vida. 


Parafraseando una cita de El desconocido sobre la Tierra de Jean M. Gustave Le 
Clézio —escritor de singular vocación poética—, podemos decir que el arte se 
debe hacer sobre lo que uno aprecia: pintar solamente sobre las cosas que se 
aman. Pintar para unir, para reunir los fragmentos de la belleza, y después 
recomponer y reconstruir esa belleza. Entonces las figuras, los árboles que están 
en el lienzo, las rocas, el agua, las chispas de luz que están en los colores, se 
encienden, brillan de nuevo, son puras, se lanzan y bailan. 


Indudablemente el arte ha de tener futuro, porque es necesario. Queremos 
concluir con las palabras de Manuel Vicent (2000): 


El arte sirve para olvidar que el mundo existe, para desrealizarlo. Nos redime de 
la realidad, de la vida común, de la vida de cada día; el arte establece un mundo 
distinto, con sus propias reglas y su propia moral. Se supone que el arte sirve 
para refinar la sensibilidad y a partir de esa conquista de una sensibilidad 
superior se cambia el mundo. No es cierto cuando se dice que el arte, la 
literatura, la pintura no sirven para modificarlo, sí sirven indirectamente, pues en 
cuanto la sensibilidad se refina es más sensible a la injusticia, a la belleza, al 
cambio en las formas de vida, aunque debajo de la estética esté la putrefacción, 
como cuando levantas las cepas de Venecia y huele a limón podrido. 


ANEXOS 


1. FIGURAS SOBRE LA TEORÍA DEL COLOR 


Figura I. Límite desvanecido. Semejanza de tono y de luminosidad 


Figura II. Límite vibrante. Contraste de tono y semejanza de luminosidad 


Figuras III y IV. Proporcionalidad entre luminosidad/cantidad de superficie (C. 
Avila) 


Figura V. Colores no saturados: binarios y ternarios (H. Kúppers) 


2. SITUACIÓN Y PROBLEMÁTICA DE LA OBRA DE RUDOLF ARNHEIM 


Rudolf Arnheim (Berlín, 1904-Ann Arbor, 2007) se doctoró en la capital 
alemana en 1928 con un trabajo sobre psicología de la expresión visual, filosofía 
e historia del arte de la música. Desde este año hasta 1993 trabajó en Die 
Weltbúhne. En 1940 emigró a los Estados Unidos, donde ha desarrollado su 
carrera docente en varias universidades. 


En todas las investigaciones que inicia Arnheim sobre las obras de arte se da, 
además del interés por el tema estético o del afán por comprender el objeto 
artístico de que se trate, un esfuerzo constante por proveer su trabajo de una base 
fuerte, fundamentada, por un lado, en la ciencia de su tiempo, y por otro 
enraizada en los asuntos humanos, para que estos trabajos vayan formando y 
ampliando la actual teoría del conocimiento, por una parte, y la educación 
artística por otra. 


Por su procedencia y formación, el andamiaje intelectual de Arnheim está 
cimentado en su base cultural más profunda en la corriente humanística del 
pensamiento ilustrado alemán, lo que viene a demostrar la vitalidad de su 
herencia. El proyecto que obsesiona al autor de El pensamiento visual es 
establecer la correspondencia entre sensibilidad y raciocinio, y la 
complementariedad arte-ciencia. Tratando de explicar el sentido de su quehacer, 
Arnheim señala que donde él veía conexiones, otros veían diferencias: 


Entre los que cultiva los sentidos —especialmente entre los artistas— no son pocos 
los que llegaron a desconfiar del razonamiento como si se tratara de un enemigo 
o, en el mejor de los casos, un forastero, y los que ejercen el pensamiento teórico 
se complacen en pensar que sus operaciones están más allá de los sentidos. Por 
tanto, ambos partidos consideran la reunión de sentido y razón con desconfianza. 
No puedo coincidir con la opinión según la cual las artes deben mantenerse 
apartadas en un recinto sagrado, imbuidas de sus propios fines, leyes y 
procedimientos. Estoy convencido más bien de que el arte no puede existir en 
lugar alguno a no ser que sea una propiedad de todo lo perceptible. (El 


pensamiento visual, prefacio, p. X). 


Arnheim se formó en un ambiente en el que las ideas de Rielg sobre el arte 
todavía pesaban, y su influencia hacía resolver cualquier duda bajo la premisa de 
que todo «lo moderno» es indudablemente mejor. Los años de formación del 
joven berlinés son los de la primera postguerra mundial y sus estudios superiores 
se desarrollaron hasta 1930. El cine como arte, su primera obra, está escrita en 
los primeros años treinta, los años que vieron la «irresistible ascensión» al poder 
de Hitler y el fin de la democracia en Alemania. La cultura alemana, que 
afectada por la Primera Guerra Mundial entró en un período de decadencia, era 
sucesora de la «Viena de Wittgenstein». A pesar de ello, la intelectualidad 
alemana estaba en el momento de las grandes discusiones entre historicismo- 
gestalpsicología, expresionismo-abstracción. 


Antes de que aspectos más amplios de la teoría artística atrajeran su atención, el 
joven Arnheim estaba absorto por el arte de las sombras en movimiento y por el 
desafío teórico que el cine suponía para determinados principios estéticos: 


Con frecuencia ocurre que un tema rector, cuyo desarrollo ocupará los años de la 
madurez de un hombre, se configura hacia sus veinte años. A esa edad 
aproximadamente empecé a hacer copiosas notas sobre lo que llamaba 
Materialtheorie. Se trataba de una teoría destinada a demostrar que las 
descripciones artísticas y científicas de la realidad se dan en pautas que no 
proceden tanto del tema en sí como de las propiedades del medio —o material— 
empleado... Por entonces, mis maestros Max Wertheimer y Wolfgang Kóhler 
estaban echando las bases teóricas y prácticas de la teoría de la Gestalt en el 
Instituto Psicológico de la Universidad de Berlín y me encontré aferrado a lo que 
podría llamarse el giro kantiano de la nueva doctrina, según la cual hasta los 
procesos más elementales de visión no producen registros mecánicos del mundo 
exterior sino que organizan creadoramente la materia prima sensorial, conforme 
a los principios de simplicidad, regularidad y equilibrio que rigen el mecanismo 
receptor (Arnheim, «Nota personal», introducción de 1957 a El cine como arte, 
p. 10). 


En estos años, nuestro autor estaba predispuesto para la conversión, se hallaba 
fascinado por el arte antiguo y la plástica infantil, las formas regulares y las 
simetrías, las proporciones geométricas y numéricas sencillas, por las 
cosmologías primitivas así como por el modelo atómico de Bohr y los sistemas 
filosóficos. La teoría gestaltista concordaba con todos estos intereses. 


En 1933, en Roma, Arnheim se incorpora como editor adjunto al Instituto 
Internacional para el Cine Educativo establecido en esta capital por la Sociedad 
de Naciones. Su función era compilar y escribir artículos para la Enciclopedia 
del cinema. Allí trabaja junto a los estudiantes italianos —luego guionistas y 
directores de muchas de las admirables películas neorrealistas— que, coartados 
entonces por el fascismo, encontraron una salida en el análisis de los clásicos del 
cine y de los textos de teoría cinematográfica. Pero el Instituto del Cine rebasó la 
esfera de acción que le marcaba su fundación y, en 1938, cuando sus obras iban a 
ser publicadas, italia abandonó la democrática Sociedad de Naciones y se 
interrumpieron todas las actividades. 


Después, en Londres, de 1939 a 1940, Arnheim trabaja como traductor en el 
Servicio de Ultramar de la British Broadcasting Corp. En la Gran Bretaña 
receptora de los refugiados europeos antinazis ya se encontraban Ernst 
Gombrich y otros intelectuales del Instituto Warbug. «Ellos se ofrecieron a 
verter mi manuscrito (el de Radio) del alemán al inglés, pues la desastrosa 
situación por la que atravesaba la cultura alemana hacía imposible la edición en 
el idioma original. A ellos he de agradecer que este libro se editara entonces en 
el idioma que ahora ha pasado a ser el mío» (nuevo prólogo, de 1978, a Estética 
Radiofónica). 


Arnheim emigra a los Estados Unidos en 1940. Desde este momento, las 
inquietudes que le mueven en su trabajo tienen un entorno diferente. Son los 
años en que los artistas europeos exiliados —abstractos, surrealistas y 
vanguardistas en general— van a realizar su obra americana, y esta labor, a su 
vez, servirá de ejemplo y de estímulo a los jóvenes artistas que crearán el primer 
gran arte moderno de este país, el llamado expresionismo abstracto. También 
este es el ambiente en el que Moholy-Nagy —profesor en el Instituto de Diseño 
de Chicago, sucesor de Bauhaus— corrige y amplía La nueva visión, Mondrian 
pinta sus Boggie-Woogie, se hace la exposición en memoria de Kandinsky en el 
Museum of Non-Objetive Painting (1945), Bertolt Brecht (en otro exilio) escribe 
La increíble ascensión de Arturo Ui (1942), y Rudolf Arnheim, lejos de la 
conflictiva Europa, encuentra los medios propicios, académicos y económicos, 


para desarrollar el estatus metodológico de su psicología del arte. 


Parafraseando lo que Arnheim dice sobre la influencia de Lowenfeld en la 
educación artística (1986: 245), podemos decir que nuestro autor llegó a 
América en el momento adecuado. La necesidad del aprendizaje creativo había 
sido sembrada por John Dewey, pero las actividades artísticas aún estaban 
dominadas por los métodos tradicionales; por otra parte, la expresión plástica 
empezaba a ser implantada como disciplina escolar y necesitaba los principios 
que dirigieran las enseñanzas de acuerdo con el sentido de la educación 
progresiva. Las ideas que había ido acumulando en sus interrumpidos períodos 
de actividad encontraron, en esta escena, la posibilidad de aplicación. 


A modo de resumen biográfico citamos su currículum académico: 


1941 
1941-43 
1943-67 
1951 
1967-68 
1968-74 


1974-2007 


Investigaciones en la Office of Radio Research, Universidad de Columbia, Nueva York. 
Recibe una subvención de la Fundación Guggenheim para escribir un libro sobre psicología de 
Profesor en la Graduate Faculty, New School for Racial Research, Nueva York. 

La Rockefeller Foundation le concede una beca, que le permite un año de licencia, durante el c 
Profesor en el Departamento de Psicología, Teachets College, Columbia. 

Catedrático de psicología del arte en el Departamento de Estudios Visuales y del Medio Ambie 


Tras su jubilación en la Universidad de Harvard, de la que fue profesor emérito de Psicología « 


Bibliografía de Rudolf Arnheim 


1928: 
1936: 
1953 

1954: 
1957: 
1958: 


1959a: 
1959b: 


1960: 


1962: 


1965a: 
1965b: 
1966a: 
1966b: 


1967: 
1968: 


1969: 


1971a: 
1971b: 
1972a: 
1972b: 
1974a: 
1974b: 


1976: 


«Experimentell-psychologische Untersuchungen zum Ansdrucks problem», Psychologische Forsc 
Estética radiofónica, Londres, Faber and Faber, traducción al inglés por Herbert Read del manuscr 
— y Abraham Klein: «Perceptual analysis of a Rorschach card», Journal of Personality 22, pp. 60- 
Art and Visual Perception A Psychology of the Creative Eye, University of California. Traducción 
El cine como arte, Berkeley/Los Angeles, University of California Press. Se trata de una reedición 
«¿Is modern art necessary?», ponencia presentada en la Western Arts Association (Louisville, Ken 
«El petirrojo y el Santo», en 1966a, pp. 295-307. 

«Información theory: an introductory note», Journal of Aesthetics and Art Criticism, 7, pp. 501-5( 
«Perceptual analysis of a simbol of interaction», Confinia Psychiatrica, 3, pp. 193-216. 

The Genesis of a Painting. Picasso”s Guernica, Berkeley/Los Angeles, University of California Pre 
«The critic and visual arts», en Fifty-second Biennal Convention of the American Federation of A 
«Visual Thinking», en Gyorgy Kepes (ed.): Vision and values series, Nueva York, Braziller, vol. I, 
Toward a Psychology of Art, Berkeley/Los Angeles, University of California Press. Compilación « 
et al.: «Inside and outside in architecture», Journal of Aesthetics and Art Criticism, 25, pp. 3-15. F 
«Abstraction and empathy in restrospect», Confinia Psychiatrica, 10, pp. 1-15. 

Prólogo para la nueva edición de El cine como arte, Cambridge, Massachussetts, 1957. 

Visual Thinking, Berkeley/Los Angeles, University of California Press. Traducción castellana de E 
Entropy and Art, Berkeley/Los Angeles, University of California Press. Versión española de Néstc 
«Arte y humanismo», ponencia en la XT Conferencia Bienal de la National Art Education Associai 
«La perspectiva invertida en el arte: manifestación y expresión», Leonardo, 5, pp. 125-135. Ampl 
«Art as an attribute, not a noun», Arts in society, 9, citado en 2000, pp. 161 y 238. 

Arte y percepción visual, Psicología del ojo creador, Berkeley/Los Angeles, University of Califorr 
«La racionalización del color» traducido en 1986, pp. 207-214. 


«What is an Aesthetic Fact?», Studies in Art History, University of Maryland, 2, pp. 43-51. 


1977a: 
1977b: 
1978a: 
1978b: 
1979a: 
1979b: 
1979c: 
1980a: 
1980b: 
1980c: 
1980d: 
1982a: 
1982b: 


1984: 
1985: 
1986: 
1992: 
1993: 
2000: 


The Dinamics of Architectural Form, Berkeley/Los Angeles, University of California Press. Tradu 
«Perception of perspective pictorial space from different viewing points», Leonardo, 10, pp. 283-2 
«Spatial aspects of graphological expression», Visible Language, 12, pp. 163-169. 

«Sobre el estilo tardío en la vida y en el arte», Michigan Quarterly Review, primavera. Revisado e: 
«Pensamiento visual y educación», en Shikh, Anees, A. y John T. Schaffer (ed.): The Potential of ] 
«The Dimensions of Disagreement», Journal of Aesthetics and Arts Criticism, 3, otoño. Reescrito 
«Art, poetry and retardation», Art Psychology, 6, pp. 205-211. 

«Una defensa para el pensamiento visual», Critical Inquiry, 6, primavera. Recogido en 1986, pp. 1 
«Dynamics and Invariants», en John Fisher (ed.): Perceiving Artworks, Filadelfia, Temple Univer: 
«El arte como terapia», ponencia presentada en la Conferencia Anual de la American Art Therapy 
«Wilheim Worringer and Modern Art», Michigan Quarterly Review, 20, primavera, pp. 67-71. 
The power of the Centre. A Study of Composition in the Visual Arts, Berkeley/ Los Angeles, Univ 
Nuevo prólogo a El cine como arte. Traducción castellana de Elena Grau: Barcelona, Paidós, 198€ 
Prólogo a Garau, Augusto: Le armonie del colore, Milán, Faltrinelli. Traducción castellana de Ros 
El otro Gustav Theodor Fechner, ensayo contenido en R. Arnheim (1986). 

New Essays on the Psychology of Art, Berkeley/Los Angeles, University of California. Compilaci 
Ensayos para rescatar el arte, Madrid, Cátedra. Compilación y revisión de 26 ensayos escritos entr 
Consideraciones sobre la educación artística, Barcelona, Paidós (Getty Center, 1989). 


El quiebre y la estructura: Veintiocho ensayos, Barcelona, Andrés Bello. Revisión de ensayos publ 
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